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RESUMEN

El presente trabajo supone la expertizacion de la obra San Juan Evangelista con el filosofo
Cratén, a raiz de la subasta celebrada en el mercado del arte, en que la autoria de la pieza
constaba como andnima. La clara similitud del lienzo con la tradicion pictérica del taller de los
Macip, centra este estudio en la atribucion de la pintura, al seguidor de la corriente joanesca y
principal exponente de la pintura monastica del siglo XVI, el padre Fray Nicolas Borras Falco
(1530-1610): pintor que relne las caracteristicas estéticas mas préximas a la obra estudiada.

Esta pieza resulta ser dentro del corpus artistico de Borras, una pintura inédita hasta el
momento, al igual que su iconografia tratada por vez primera en este lienzo. Erréneamente se
la habia inscrito bajo el titulo “La traicién de Judas”, pues su significado real apunta a un pasaje
de la vida de San Juan Evangelista.

La asimilacién del estilo artistico del pintor, establece las semejanzas entre la obra estudiada y
los modelos pictdricos de Nicolds Borras. Asimismo el conocimiento de los sucesos biogréaficos
acaecidos por el pintor, ayudan a inscribir la obra en una época determinada de su produccién
pictérica.

El estudio técnico de la pieza ha puesto de manifiesto la existencia de diferentes tejidos que
coexisten en la obra. Esto es debido a restauraciones anteriores en que se ha cambiado el
formato original del soporte y se han adherido telas nuevas de refuerzo. Estos soportes textiles
se han analizado para conocer su naturaleza y poder datar la obra. Por Ultimo Se ha realizado
una intervencion restaurativa en el Instituto de Restauracion del Patrimonio de la Universidad
Politécnica de Valencia, donde se ha devuelto a la pintura una lectura estética, disefiandose
una enmarcacion ex profeso para la obra.



RESUM

El present treball suposa I'expertizacié de I'obra San Joan Evangelista amb el filosof Crato,
arran de la subhasta celebrada al mercat de I'art, en qué l'autoria de la pega constava com a
andnima. La clara similitud del lleng amb la tradicio pictorica del taller dels Macip, centra aquest
estudi en l'atribucié de la pintura, al seguidor del corrent joanesc i principal exponent de la
pintura monastica del segle XVI, el pare Fra Nicolds Borras Falco (1530-1610): pintor que
reuneix les caracteristiques estétiques més properes a I'obra estudiada.

Aquesta peca resulta ser dins del corpus artistic de Borras, una pintura inédita fins al moment,
igual que la seva iconografia tractada per vegada primera en aquest lleng. Errdniament la hi
havia inscrit sota el titol “La traicié de Judes”, doncs el seu significat real apunta a un passatge
de la vida de Sant Joan Evangelista.

L'assimilacié de I'estil artistic del pintor, estableix les semblances entre I'obra estudiada i els
models pictorics de Nicolas Borras. Aixi mateix el coneixement dels successos biografics
esdevinguts pel pintor, ajuden a inscriure I'obra en una época determinada de la seva produccio
pictorica.

L'estudi técnic de la pega ha posat de manifest I'existéncia de diferents teixits que coexisteixen
en l'obra. Aixo és a causa de restauracions anteriors en que s'ha canviat el format original del
suport i s'han adherit teles noves de reforg. Aquests suports textils s'han analitzat per conéixer
la seva naturalesa i poder datar I'obra. Finalment S'ha realitzat una intervencio restaurativa en
I'Institut de Restauracié del Patrimoni de la Universitat Politécnica de Valéncia, on s'ha retornat
a la pintura una lectura estetica, dissenyant-se un enmarcat ex profeso per a l'obra.

ABSTRACT

This work involves expert assessment of the work with the San Juan Evangelista philosopher
Craton, following the auction held in the art market in the authorship of the piece was listed as
anonymous. The clear similarity of the canvas with pictorial tradition “Macip” Workshop, this
study focuses on the attribution of the painting, the follower of “joanesca” current and leading
exponent of the monastic painting of the sixteenth century, Father Nicolas Borras Falco (1530 -
1610) painter who meets the people closest to the work studied aesthetics.

This piece turns out to be within the artistic corpus of Borras, an unprecedented painting so far,
as its iconography treated for the first times this canvas. He had mistakenly registered under the
title “The Betrayal " because it's real meaning points to a passage in the life of St. John the
Evangelist.

The assimilation of the artistic style of the painter, established the similarities between the work
studied and pictorial models of Nicolas Borras. Also knowledge of the biographical events that
occurred by the painter, help register the work at a certain time of his paintings.

The technical study of the piece has revealed the existence of different tissues that exist in the
work. This is because of previous restorations that has changed the original format support and
have signed new reinforcement fabrics. These textile products have been analyzed to know its
nature and to date the work. It finally made a restorative intervention in the Heritage Restoration
Institute of the Polytechnic University of Valencia, where he has returned to painting an
aesthetic reading, one framing being designed specifically for the work.
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1.

INTRODUCCION

La aparicion el 30 de marzo de 2012 de un lienzo en el mercado de antigliedades dio origen al
presente estudio. El lienzo estaba catalogado como “Escuela historicista” del s. XIX, bajo el
titulo “La traicién de Judas” y de autoria desconocida. No obstante, encontramos errénea toda
la informacion perteneciente a esta obra, pues ésta se puede datar entre los siglos XVI y XVII,
atendiendo a su técnica minuciosa y composicion clasica, frecuentes en la pintura renacentista.
Asi, dando un giro drastico en la datacion de la obra, debemos esclarecer la incognita de su
autoria, y encontramos en éste ambito pictorico romanista, mas en concreto en un discipulo de
la escuela Juanesca, el posible autor de este lienzo: el padre Fray Nicolas Borras (1530-1610),
principal exponente de la pintura monastica del Renacimiento Valenciano, en el que hayamos
similitudes estéticas con la obra objeto de estudio del presente trabajo.

La hipétesis que se plantea es la posible introduccién de este lienzo dentro del corpus artistico
del pintor Valenciano, convirtiéndose la pintura en cuestion en una obra inédita, al igual que su
iconografia, a la que erréneamente se ha privado de su significado real, pues asumiendo su
cardcter religioso, nos encontramos ante un pasaje de la vida de San Juan Evangelista, que a
lo largo del estudio se abordara en profundidad.

Por otra parte, un primer analisis de la obra muestra unas intervenciones restaurativas de
cambio de formato, la adicién de una tela de refuerzo y de unas bandas laterales no originales,
todo esto decorado por un marco historicista, que pone de manifiesto una preocupacion por la
pintura y por su exposicion; Pero se hace necesario, en este punto, un estudio exhaustivo de
la obra, y de las circunstancias que atafien a su ejecucion.

Pagina anterior. Detalle de la bolsa que contiene las piedras preciosas en San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.



El objetivo principal de este estudio es la expertizacion de la obra a partir de la hipotesis
presentada desde un principio, asi como el de una posible atribuciéon, comparando
composiciones formales muy recurrentes en las obras del Padre Borras. Esta idea vendra
reforzada por los siguientes objetivos:

e Estudiar la iconografia de la obra para comprender su lectura, pues es una
representacion muy confusa e inexistente en toda la produccion artistica del
pintor.

e Realizar un andlisis estilistico y técnico del lienzo; profundizando en un
estudio de la naturaleza del soporte y dejando preparado el camino para un
estudio analitico posterior para conocer la naturaleza de los pigmentos.

e Asimilar los modelos pictéricos del Padre Nicolds Borras para determinar
similitudes entre éstos y la obra objeto de estudio, atendiendo a los referentes
formales, muy utilizados por este artista.

e Enmarcar esta obra en una época o etapa de la produccion artistica del
pintor; quien a pesar de seguir una misma linea de trabajo deja intuir cambios
en su técnica que facilitaran esta labor.

e Llevar a cabo una intervencién restaurativa que comprenda las labores de
estucado y la reintegracion pictérica, debido al estado en que se encuentra la
obra a su llegada al Instituto de Restauracién del Patrimonio.

e Plantear dos propuestas para la enmarcacién de la obra original, mostrando
solamente la pintura original y ocultando las bandas afiadidas. Siendo la
primera, la reutilizacion del marco existente reduciendo su tamafo y la
segunda, el disefio de una enmarcacion de tipo historicista, basada en la
copia de un marco original de Borras.

Pégina anterior. Detalle de la mano de San Juan Evangelista en el lienzo San Juan Evangelista con el filésofo Craton.

2. OBJETIVOS




METODOLOGIA

Para la consecucion de los objetivos propuestos es necesario el desarrollo de un plan de
trabajo basado en la busqueda de material bibliografico siguiendo dos direcciones liricas. Por
una parte, aquellos temas que nos permitan un conocimiento exhaustivo de la trayectoria
artistica de Fray Nicolas Borras, y por otra, aquellos en que se pueda llegar a referenciar o
poder restituir con total seguridad el evangelio que aparece en la pintura, ya se trate de un
texto de tipo canénico o apdcrifo.

Se estudiara detalladamente la iconografia de la obra para determinar el verdadero significado
de la escena representada. Se realizara asimismo un estudio técnico de la pieza, donde se
analizaran en profundidad el soporte de tela, la nueva tela de entelado y los fragmentos
laterales afiadidos posteriormente a la realizacion de la obra, para determinar si el tejido
utilizado tiene relacion con el original y el motivo de este afiadido. Ademas se planteara una
restitucion de como debieron ser las dimensiones originales, a partir de las formas geométricas
utilizadas en las composiciones clasicas.

Partiendo de la hipétesis de que esta obra haya sido realizada por el Padre Borras, la
busqueda principal se centrara en el estudio de su técnica pictérica y patrones antropomérficos.
Se recurrira a la comparaciéon de varias pinturas del artista, en las que los modelos icénicos
sean parecidos y los recursos estilisticos coincidan, prestando especial interés al tratamiento
de los ropajes y a la anatomia caracteristica de los rostros y de las manos. El estudio técnico
de la obra, el contexto histérico de su ejecucion y los patrones formales de su composicién nos
ayudaran a atribuir la pieza estudiada a este artista. Siguiendo la evolucion del estilo técnico de
Borras, se intentara contextualizar el lienzo dentro de una etapa pictérica de la produccién del
artista.

Por otra parte, se llevara a cabo una revision de las varias restauraciones acaecidas sobre la
obra desde el momento de su adquisicion en el mercado del arte, hasta su salida del taller del
Instituto de Restauracion del Patrimonio de la Universidad Politécnica de Valencia. En el taller
del IRP se llevaran a término los procesos de estucado y reintegracion pictérica para devolver
la lectura estética a la obra. Asi mismo, se plantearan dos direcciones a la hora de disefiar una
nueva enmarcacion que cumpla el cometido de esconder las bandas laterales y que sélo
muestre la pintura original, siendo la primera la de reutilizar el marco nuevo reduciéndolo de
tamafio y la segunda la de plantear un nuevo marco de tipo historicista, que se asemeje a un
marco original de Nicolas Borras.

Péagina anterior. Detalle de la mano del filésofo en el lienzo San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.



4. LA VALENCIA CONTEMPORANEA A
NICOLAS BORRAS

4. La Valencia contemporanea a Nicolas Borras

El periodo comprendido entre 1530 y 1610
coincidiendo con la trayectoria vital de
Nicolas Borras, concurre bajo el reinado de
Carlos | (1517-1556). Soberano que
elevara a la monarquia hispanica, formada
por las coronas de Castilla y Aragén, al
rango de primera potencia politica y
econdmica del siglo XVI, debido en mayor
parte, al comercio con las Indias y a la
explotacion americana. Este espacio de
tiempo continuara bajo los reinados de
Felipe Il (1556-1598) y Felipe Il (1598-
1621).

La sociedad con la que coexiste el pintor
estd basada en estamentos. Asi pues, la
nobleza vive retirada en sus castillos, la
burguesia ocupa las ciudades y el pueblo
llano, formado por campesinos y moriscos,
esta relegado en el campo y los suburbios,
trabajando las tierras de sus sefiores. Pero
en este capitulo, nos centraremos en
concreto en el ambito territorial valenciano,
que es en el que vive nuestro artista.

En la Valencia foral de 1530, el poder
politico mas alto esta bajo el cargo de un
Virrey, una extension del poder monacal,
dotado de poderes superiores al de las
Cortes, la Generalitat o los Estamentos,
que constituyen las instituciones mas
representativas del reino. Durante el
periodo de la vida de Nicolas Borras,
algunos de los virreyes mas importantes de
esta ciudad fueron Dofia Germana de Foix
y su marido, el duque de Calabria, que
contribuyeron al esplendor de la corte y a la
represion agermanada, y de otros como el
Arzobispo-Patriarca Juan De Ribera, que
juega un papel muy importante en la
expulsion de los moriscos.’

Pagina anterior. Detalle de la mano de un discipulo
del lienzo San Juan Evangelista con el filésofo
Cratén.

' REGLA J., De la crisi urbana a la crisi rural: el segle
XVI. En: AAVV., Historia del Pais Valencia. De les
Germanies a la Nova Planta. Barcelona: Edicions 62,
1989. Volum Ill, pp. 110-114.

La economia valenciana se asienta sobre
el comercio del azlcar, la lana y la
ceramica, debido a su distribucién gracias a
los puertos maritimos. Pero sobre todo,
estd basada en la actividad agraria, de la
cual se ocupan mayoritariamente los
moriscos, que constituyen un tercio de la
poblacic’)n.2 En la primera mitad de siglo
(1520-1568) se impone el mundo rural
frente a la crisis urbana causada por la
revuelta de las Germanias® (1520-1522).
Iniciada por la oposicion de las clases
burguesas a los dominios sefioriales, y
promovida por tres hechos fundamentales.

En 1519 con la crisis de subsistencias, la
epidemia de la peste que deja la ciudad
desprovista de autoridades, que huyen al
campo, y las incursiones de los piratas
norteafricanos. Concluyendo por una parte
con la represion de los agermanados,
frente a la consolidacion econémica de la
nobleza basada en la agricultura, que
llevara a la ruralizacion de los nucleos
urbanos; y por otra, al ataque por parte de
los agermanados contra los mudéjares, que
se posicionaban de parte de sus amos.
Con los bautizos forzosos de éstos ultimos
(convirtiéndose en moriscos), y que en
1525, Carlos | legalizara, igualdndose los
derechos legales de éstos con los de los
cristianos viejos, y creando un malestar
general entre los Barones.*

Este enfrentamiento entre moriscos y
cristianos viejos, llevara a la catastrofe del
campo durante la segunda mitad de siglo v,
tras el Concilio de Trento (1545-1563), las
campafas evangelizadoras se radicalizaran
desembocando en las Guerras de Religion
entre protestantes y catolicos.

2 Ibidem, pp. 115-118.

3 Ibidem, pp. 185-198.

* BELENGUER E., y CASALS A., Las germanias del
reino de Valencia. En: AAVV., Historia del pueblo
valenciano. Valencia: Ed. Levante con el patrocinio de
la Institucion Valenciana de Estudios e Investigacion y
la Caja de Ahorros de Valencia, 1988. Tomo I, pp.
373-392.



4. La Valencia contemporanea a Nicolas Borras

La sublevacion de los moriscos granadinos
en 1568 y la presion protestante de
Francia, hacen que Felipe Il aisle el pais
ejerciendo un riguroso control en las zonas
fronterizas, salvaguardando asi la
hegemonia catdlica. Aumenta, pues, la
inquietud con los moriscos y ese mismo
afio es llamado a Valencia el Patriarca
Juan de Ribera, que bajo las premisas
trentinas, emprende la reforma de la
Universidad, el clero y el pueblo.

El patriarca intensificara la catequesis y las
visitas a las parroquias. También se
esforzard por conseguir la conversién
sincera de los moriscos, los cuales seran
finalmente expulsados en 1609 bajo el
reinado de Felipe Ill. Todo esto provocara
que provoque la catastrofe del campo y un
vacio demografico que tardara un siglo en
restablecerse.’

El espiritu catélico de la Contrarreforma se
reflejard muy directamente en las artes,
introduciendo la devocién, el respeto, y los
sentimientos religiosos. Por una parte en la
pintura estaran representados por la figura
de Joan De Joanes y en la arquitectura
seguirdn los modelos del Escorial.

5 ARDIT M., Los Moriscos. En: AAVV., Historia del
pueblo valenciano. op. Cit., pp. 434-452.
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La iglesia, nuevamente serd la gran
demandante de este arte, y los mecenas
seran también las o6rdenes religiosas,
exceptuando familias nobles como los
Borja, Unicos mecenas renacentistas del
Pais Valenciano durante el siglo XVI, y mas
en concreto Rodrigo de Borja, futuro papa
Alejandro VI; que traerd a Valencia a
pintores Italianos como Paolo de San
Leocadio y Francisco Pagano para trabajar
en las obras de la catedral.

También pintores que han estudiado en
Italia trabajaran en la catedral valenciana
como lo son los manchegos Hernandos:
Fernando de Llanos y Fernando Yariez de
la Almedina, importando directamente las
técnicas del taller de Leonardo. Pero
sobretodo sera la saga joanesca de tres
generaciones la que mas influira en Nicolas
Borras, pues sera el maestro, Joan de
Joanes, el que gracias a saber interpretar
los sentimientos religiosos populares de
ese momento y canalizarlos segun las
estrictas directrices de la Contrarreforma,
ganara una fama relevante.®

® LLOBREGAT E., y YVARS J.F., Historia de I'art al
pais Valencia. Valéncia: ed. Tres i Cuatre, biblioteca
d’estudis i investigacions, 1988. Volum I, pp. 63-80.



5. EL PINTOR FRAY
NICOLAS BORRAS FALCO

5. El pintor Fray Nicolas Borras Falcé

5.1. Vida y trayectoria artistica

Nace en la villa Alicantina de Cocentaina
en 1530, sefiorio propiedad de la familia
Roi¢ de Corella, gobernando como Conde
de Cocentaina Guillém Roi¢ de Corella.
Hijo de Jerénimo Borras y de Ursula Falco,
Borras pertenece a una familia con cierta
posicién holgada, gracias al trabajo como
sastre de su padre, y lo atestigua la casa
en la que viven en la calle Mayor, dentro de
las murallas de la Villa’, que ocupan las
clases pudientes.

Borras pasa su infancia acompafiado de
sus hermanos, Angela, Leonor y Francisco
Borras, hasta los once afios cuando queda
huérfano de padre, y es entonces, cuando
se traslada a Valencia atraido por los
estudios de gramatica. Sera en la capital
donde pase sus afios de ensefianza, e
incluso sea alli, donde aprenda el arte de la

pintura; siendo necesario por su filiacion
artistica con los Macip, que frecuentase su
taller.

Entrara en contacto con las corrientes
artisticas del momento, y con las religiosas,
pues, empezaran a fraguarse los ideales
reformistas provenientes del Concilio de
Trento, que condicio

produccion artistica.®

Borrdas se formard como sacerdote en
Valencia, ya que se le documenta en su
villa natal registrado como tal en 1560, y sin
otro documento que demuestre sus
estudios. Ademas “El Estudi General”
implantado en las Universidades a finales
del siglo XV obligaba a pasar por diferentes
ciclos a los largo de la ensefianza.

P /’-7} Ve,

F nta i i

Pagina anterior. San Nicolas de Bari. Nicolas Borras. Sacristia de la parroquia de la Asuncién de Sta. Maria de

Cocentaina.

" Fig.1. Informacion extraida de:
http://almogavares.foros.ws/t1951/captura-de-
esclavos-en-la-villa-de-cocentaina-1290/. Fecha de
consulta 30/06/2015.

8 HERNANDEZ GUARDIOLA L., El pintor Nicolas
Borras. En: [Exposicion] Nicolas Borras (1530-1610)
un pintor valenciano del Renacimiento. Valencia:
Generalitat Valenciana, 2010. p. 35.
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5. El pintor Fray Nicolas Borras Falcé

Después de pasar por una
escuela donde se les ensefaba
a leer, escribir y contar, los
estudiantes que asi lo desearan,
previa aprobacion de estas
materias, podian acceder a los
estudios de  Gramatica 'y
Latinidad, de caracter basico. Su
conclusiéon permitia ingresar en
las facultades de Artes, de Leyes
y de Cénones... terminados los
estudios de Artes, los bachilleres
podian matricularse en Teologia
o0 Medicina.’

De vuelta a su ciudad natal, se le
documenta en 1558, con la ejecucion del
retablo mayor de la parroquia de El

et r e m : e |
Fig.2. Iglesia de la Asuncion de Sta. Maria, Cocentaina.

® FELIPO ORTS A., Cultura y Ciencia en el siglo XVI.
En: Historia del pueblo valenciano. op. Cit., p. 414.

Salvador, en Cocentaina, el cual, no ha
llegado hasta nuestros dias'®. Solamente
dos afos después aparece el padre Borras
registrado como sacerdote de la iglesia de
Santa Maria, de Cocentaina, donde pinta
para la capilla de la comunioén las tablas de
la Adoracion de los Pastores y San Nicolas
de Bari (Fig.3.), este ultimo, propuesto por
diferentes  biégrafos, como el unico
autorretrato que ha llegado hasta nuestros
dias del pintor, pero sin fuentes
documentales, debido al detalle de su
rostro y aspectos realistas como la barba
desalifiada y los ojos fijos en el espectador,
que llevan a creer en esta posibilidad,
ademas de la coincidencia de nombres, y
que la edad de pintor y retratado deba
rondar los treinta afios.""

Fig.3. Detalle de San Nicolas de Bari. Nicolas Borras,
Iglesia de Sta. Maria de Cocentaina.

© HERNANDEZ GUARDIOLA L., El pintor Nicolds
Borras. op Cit., p. 16.

"" HERNANDEZ GUARDIOLA, L., Vida y obra del
pintor Nicolas Borras. Alicante: Excelentisima
Diputacion Provincial de Alicante, 1976. pp. 42-43.

Fig.4. Patio principal y acceso al Monasterio de San Jerénimo de Cotalba.

Borras durante su estancia en Cocentaina
se dedica al oficio del sacerdocio y a la
pintura. Prueba de ello, es que a sus
cuarenta afios ya recibia encargos notables
y suficientemente importantes como lo son
El retablo de las Animas para la
concatedral de San Nicolas de Alicante o el
de Los misterios del Rosario, para
Orihuela. Gracias a esa fama, es llamado
en 1575 al monasterio de San Jerénimo de
Cotalba (Gandia) para pintar el retablo
mayor.

Una vez fundado el cenobio jerénimo, se
construyé en 1388 en el lugar de Cotalba el
monasterio de San Jerénimo, auspiciado
por Alfonso de Aragén Duque de Gandia y
Marqués de Dénia. Este cenobio llegé a
obtener la proteccién de los duques de
Gandia, siendo la duquesa Maria Enriquez
la principal protectora del monasterio.

Entre sus muros llegaron a habitar
personajes como el poeta Ausias March,
los reyes Felipe Il y Felipe lll, y la familia
Trenor, actual propietaria del monasterio.
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“...vino, pintdle y estuvo entre los
religiosos todo el tiempo que hubo
menester para perfeccionarle y
observando el modo de vivir de los
religiosos gustéle y aficionése al
habito, y al tratar de pagarle su
trabajo, manifest6 el deseo de
quedarse en la Religion...”"”

Un afio mas tarde, profesaba el pintor, el
11 de Noviembre como monje regular™ en
el monasterio jerénimo y durante tres afios
mas se encargé de terminar el retablo
mayor (Fig.5.), la pieza mas ambiciosa de
su carrera que consta de 14 tablas; todas
ellas en el Museo de Bellas Artes de
Valencia, como consecuencia de la
desamortizacién eclesiastica del siglo XIX.

2 FULLANA MIRA, L., Historia de Ia villa y condado de
Cocentaina. Valencia: ed. Cosmos, 1975, p.387.

"3 El clero regular lo componen sacerdotes o frailes
que viven en conventos bajo las reglas de cada orden;
En este caso, bajo las reglas de la orden jerénima.
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San Jeronimo
(Escultura)

Fig.5. Hipdtesis de reconstruccion del retablo mayor de San Jerénimo de Cotalba, propuesto por Fernando Benito
Domeénech en el catalogo de la exposicion Los Ribalta y la Pintura Valenciana de su Tiempo.
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Fig.6. Claustro mudéjar y escalera gética del
monasterio de San Jerénimo de Cotalba.

Una vez terminado el retablo en 1579,
decide trasladarse de nuevo a la capital del
Turia, al convento de los Franciscanos
descalzos. Ignoramos el motivo de este
cambio de orden, pero se puede pensar
que sin renunciar a su religion, el traslado a
Valencia lo acercase a las novedades
pictéricas de ese momento, y gracias a la
fama artistica cosechada, intentase realizar
algunos encargos.

Alli coincidira con el Patriarca Juan de
Ribera (1532-1611), quien se encargara de
gestionar los preceptos de la
Contrarreforma a su llegada a la capital.
Aunque este encuentro no esté
documentado, existe una relacién entre
ambos al concederle afios antes a Borras,
la facultad para confesar clérigos. "

Este cambio de habito durard escasos
meses, pues hacia Ultimos de ese mismo
afo, decide volver al monasterio de
Cotalba, donde lo reciben de buen grado,

4 BENITO DOMENECH, F. Los Ribalta y la Pintura
Valenciana de su Tiempo. Valencia: Diputacion
Provincial de Valencia, 1987, p. 34.
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circunstancia excepcional, razonada por el
Marqués de Lozoya.

... La benevolencia excepcional de
readmitir a quien habia abandonado
la regla hierosolimitana por otra
regla, de espiritualidad tan diversa,
se debio, sin duda, a que el monje-
pintor era  necesario en el
monasterio de Gandia, entonces en
trance de total renovacién de sus
estructuras mudéjares para cubrirlas
con suntuosidad renacentista”'®.

A partir de este momento, emprende una
gran actividad pictérica, ornamentando
todas las dependencias del monasterio, y
decorando los angulos y lunetos del coro
de la iglesia, ademas de una grisalla
situada en el muro del refectorio (Fig.7.).

Alternara esta labor con trabajos y viajes
que lo requeriran fuera del monasterio,
como es el caso del traslado a Bocairente
junto con Miguel Juan Porta, para tasar el
retablo inconcluso que habia dejado Juan
de Juanes al morir en 1579.% De esto,
podemos deducir, la existencia de una
relacion personal entre ambos artistas.

Otros viajes lo sittan en 1588 en Valencia,
pintando un Cristo atado a la columna para
San Miguel de los Reyes, y otro muy
semejante, para la iglesia de San Nicolas;
que derivan del lienzo pintado por Sarifiena
de igual iconografia en el Colegio del
Patriarca. Nuevamente es requerido en
1591 para aconsejar sobre la decoracion
de las pinturas de la sala Nova del Palacio
de la Generalidad, junto con pintores como
Vicente Requena o Juan Sarifiena.

® LOZOYA, El Marqués de. Historia del Arte
Hispanico. Barcelona: ed. Salvat, 1940, pp. 233-234.
® HERNANDEZ GUARDIOLA, L. Vida y obra...op Cit.
pp, 45-50.
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Fig.7. Grisalla de la Santa Cena. Nicolas Borras, Refectorio del monasterio de San Jerénimo de Cotalba.

Sus Ultimos traslados datan de 1602 y 1604
a su villa natal para la realizacion de los
retablos de las distintas capillas erigidas en
el convento franciscano de San Sebastian,
llegando solamente hasta nuestros dias la
tabla principal del retablo de la Sagrada
Familia. "

El periodo desde 1579 hasta 1604 es el
mas fecundo de su carrera artistica y en el
que se sitlan sus obras mas logradas.
Gracias a los trabajos realizados tanto para
la ornamentacién del monasterio como
para encargos fuera de éste, sera incluido
en la tabla de los principales bienhechores
del monasterio.

7 Ibidem, pp, 46-53.

Incluso llegada la fecha de 1608, la
comunidad de Cotalba sigue recibiendo
dinero del trabajo externo del pintor,
muestra de que no cesara en su actividad
hasta sus Gltimos afios.

Nicolas Borras fallece el 5 de septiembre
de 1610 a sus ochenta afios, en el
monasterio en que pasé la mayor parte de
su vida, dejando tras de si una abundante
produccién pictérica, que mantuvo la
tradiciéon juanesca hasta las puertas del
naturalismo, y sin apartarse de la estética
de la Contrarreforma, que le valieron
situarse de entre los mejores de la pintura
hispana del Renacimiento.

5.2. Influencias y estilo técnico del pintor

La produccion pictérica de Nicolas Borras
se caracteriza por ser eminentemente de
caracter sacro y continuar las normas
manieristas, no de una manera personal,
sino prolongando el estilo de la pintura que
ocupaba gran parte del reino; la de Paolo
de San Leocadio, los Hernandos y la del
taller de los Macip, siendo éste ultimo, la
influencia mas directa, pues la formacion
pictérica, se supone, la adquiere el artista,
en este taller y directamente de Joanes
como se corrobora en un documento
escrito por Borras, en el que lo llama
maestro '®

“Timorato Vicente Macip (llamado
Juan De Juanes), mi dignisimo
maestro, aunque apenas puedo ser
considerado discipulo suyo.”

También se refuerza esta relacién con la
probable participaciéon de Borras en el
retablo de la Font de la Figuera en 1550, al
observarse principalmente unas férmulas
anatomicas mas parecidas a las del monje
que a las de Juanes, y al representar a san
Juan Evangelista de igual forma que en
otra obra autentificada de Borras, que data
de la misma época.”’

Claramente el arte de Borrds es una
continuacion del de Joan De Joanes, y por
extension de su padre, Vicente Macip, de
quien tomara materializado los rostros
perfilados, reproduciendo el estilo clasico,
de nariz recta, barbilla apuntada y labios
finos.?'

® ALCAHALI, EI Barén de. Diccionario Biografico de
Artistas Valencianos. Valencia: Imprenta de Federico
Domenech, 1897. p.163.

'® “Timoratus Vicentius Macip (Joannes de Joannes
nominatus) dignissimus praecepor meus, cum vix inter
suos discipulos essem numeratus”.

2 HERNANDEZ GUARDIOLA, L., El pintor Nicolés
Borras, op Cit, p.16.

2" ALBI, J. Joan De Joanes y su circulo artistico.
Valencia: Institucion Alfonso el Magnanimo, Servicio
de estudios artisticos, 1979. Tomo I, p.293-296.
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Vicente Macip fue un pintor de gran soltura
y con una prolifica produccién pictérica que
abarca el cuatrocentismo y el Renacimiento
pleno, pasando en su arte, por dos etapas
diferenciadas. La primera, goética, con el
sobrenombre del “Maestro de Gabarda” y el
“Maestro de Cabanyes” se trata de su
pintura  primitva, 'y la  segunda,
principalmente renacentista y mas madura
a causa del contacto con las pinturas de
Sebastiano del Piombo traidas desde ltalia
para decorar la casa del embajador Vich,
que debieron calar profundamente en el
pintor.

Se supone que nace en 1475 y ya a su
mayoria de edad se le cita como “Mestre
Vicent Macip, pintor de retaules”.? Sus
inicios en la pintura siguen la estela de los
pintores que se encuentran en ese
momento en Valencia, como son Rodrigo
de Osona y Paolo de San Leocadio. Macip
mezcla la pintura flamenca del primero, con
la cuatrocentista italiana del segundo; de
ahi su primitivismo, hasta la llegada de los
Hernandos a Valencia en 1506, quienes
pintan el retablo mayor de la catedral un
afo después. En este momento su pintura
empieza a virar en formas mas clasicas, y
con la llegada de las obras de Piombo, el
pintor copiard las composiciones hasta
hacerlas suyas.

» BENITO DOMENECH, F; LUIS GALDON, J.
Vicent Macip (c. 1475-1550): [exposici6] Museu de
Belles Arts de Valéncia, del 4 febrer-20 abril de 1997,
Valéncia: Consorci de Museus de la Comunitat
Valenciana [etc.], p. 21.
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En su etapa final trabaja con su hijo Joan
De Joanes, adquiriendo la sutileza y la
minuciosidad de éste, es el momento en
que ambos artistas realizaran sus mejores
obras. Padre e hijo trabajaran al dictado de
la Contrarreforma a través de su técnica
minuciosa imitando la pintura flamenca y la
caricaturizaciéon de sus personajes, que
otorgan rostros bondadosos a los “buenos”
y la fealdad a los “malos”.

En 1542 le otorgard a Joanes el control
total del taller, debido a su avanzada edad
y finalmente en 1550 morird en Valencia
nombrando a su hijo heredero universal de
sus pertenencias. %

Joan De Joanes nace en la primera década
del siglo XVI, del matrimonio formado por
Vicente Macip e Isabel Navarro, aunque no
se encuentra documentado hasta 1531,
donde aparece participando en el retablo
de Segorbe, fecha en la que empezara a
trabajar junto a su padre.

* BENITO DOMENECH, F. El Periodo de Ila
Contrarreforma en la Pintura Valenciana y los Inicios
del Naturalismo. Gandia: Pascual Lucas espai, D.L.
Cimal, Cuadernos de Cultura Artistica N° 10. 1980,
p.33.
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Se aprecia un sdlido dibujo con sombras y
contrastadas luces, hasta la muerte viejo
Macip, en que su forma de pintar cambia,
se vuelve mas mecanizada, los colores
viran a tonalidades frias, las composiciones
se vuelven mas caracteristicas e introduce
arquitecturas  fortificadas con  ruinas
clasicas en sus paisajes. 2

A partir de este momento no utiliza tanto el
dibujo y opta por sutiles toques de pincel,
una pintura mas luminosa y con tonos
brillantes; prueba de un dominio superior
de la técnica son las esfumaturas y juegos
de luces que muestran telas pegadas al
cuerpo y reflejos tornasolados en los
ropajes.

Una de las aportaciones que Joanes supo
transmitir y le ayudaron a ganarse su gran
reputacion, fue la creacion de las imagenes
devocionales del quinientos, acercando la
religion catolica al pueblo, a través de la
pintura, con los Salvadores Eucaristicos,
Inmaculadas, Dolorosas y Ecce Homos.

* BENITO DOMENECH, F., Joan De Joanes: una
nueva vision del artista. [exposicion] Museo de Bellas
Artes de Valencia, del 31 de enero al 26 de marzo de
2000. Valéncia: Consorci de Museus de la Comunitat
Valenciana [etc.], 2000. pp. 28-35.
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La produccion pictérica del padre Borras,
tampoco se apartara de este camino
didactico de la Contrarreforma, y sus obras
seguiran el mismo estilo a lo largo de su
vida, sin cambios bruscos, puesto que su
condiciéon de monje le conferira cierta
estabilidad sin rivalidades ni competencias
profesionales.”

La intencion de Borras como monje
es propagar el fervor religioso por
medio de sus imagenes, dirigidas
sobre todo a la poblacion morisca,
abundante en tierras valencianas...
De tal manera que a su excelencia
técnica hay que afadir esta ultima
consideracion de difusor de las
nuevas ideas de evangelizacion de
la Iglesia catélica, manteniendo la
ortodoxia, el decoro y la intimidad en
sus representaciones.?

Aunque en su produccion artistica no se
observen cambios bruscos en la forma de
pintar, si se pueden diferenciar al menos
tres etapas, ligadas a los cambios de su
vida.

La primera comprende de 1558 a 1575
desde su estancia en Valencia donde
aprendera un estilo propio muy similar al de
Joanes hasta que entra a formar parte del
cenobio jerénimo; en sus primeras obras
que han llegado hasta nosotros (Fig.8.) se
observan muchos recursos compositivos
como la perspectiva central, el uso de
varios planos y la colocacion de los
personajes en interiores, siempre con una
ventana o puerta que alarga mas la
composicion. La destreza a la hora de
abordar las figuras humanas no es tanta
como al final de su produccién, excepto en
el “San Nicolas de Bari” (Fig.3.) en que
cada detalle y rostros estan realizados a la
perfeccion.

2 BENITO DOMENECH, F. Los Ribalta..., op. Cit., p.
36

% HERNANDEZ GUARDIOLA, L., E/ pintor Nicolds
Borras, op Cit., p. 15.
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Fig.8. Adoracién de los Reyes. Nicolas Borras,
(Ca. 1550-1558). Coleccion particular.

Las gamas tonales utilizadas en sus
primeras obras son tierras y ocres,
exceptuando los azules para alguna
vestidura y los fondos, se trata de pinturas
cromaticamente apagadas.

Con la ejecucion del retablo de “Los
Misterios de Rosario” para la iglesia de Sto.
Domingo de Orihuela se empiezan a ver
composiciones mas elaboradas e introduce
algo mas de colorido, preparandose para
entrar en su segunda etapa y mas
fructifera, con la ejecucion del retablo
mayor de Cotalba.

En este conjunto introduce practicamente
toda la gama tonal, con irisaciones en los
ropajes y carnaciones claras, dejando en
un segundo plano los tonos pardos que
acostumbra; debido posiblemente a la
disponibilidad econémica que le reporta la
contrataciéon de este trabajo, permitiéndole
la adquisicion de nuevos pigmentos.
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Fig.9. Santa Cena. Nicolas Borras, Museo de Bellas Artes de Valencia, procedente de San Jerénimo de Cotalba.

La claridad en estas pinturas y el trabajo
del dibujo sobresalen de entre toda su
produccién, pero hay que mencionar
también que para este trabajo se tomara
cinco afios intermitentes, razén de mas
para su perfeccionamiento, y a nuestro
parecer, se esforzard& al maximo en
aquellas pinturas que vayan a decorar el
monasterio en el que vivird. De hecho no
cobra dinero alguno por la realizacién de
estas pinturas a cambio de formar parte de
la orden Jerdénima, lo que significa que sera
mas importante su fe que su carrera como
artista; esta opinion viene reforzada por el
constante estilo manierista de formas
clasicas durante toda su producciéon que
permanece inalterable ante las influencias
de las nuevas corrientes naturalistas.

En esta segunda etapa se producen
cambios una vez terminado el retablo
mayor del monasterio, ya que el pintor

empezara una fructifera produccién con el
fin de ornamentar las dependencias del
mismo; razén por la que necesitara de
encargos exteriores al cenobio que
sufraguen estas pinturas.

Estas obras se diferenciaran tanto a la hora
de utilizar los pigmentos, que se reduciran
en gama tonal, como en las dimensiones,
ya que los retablos constaran de una sola
tabla principal con su predela. Una
excepcion significativa sera la del retablo
con puertas “La venida del espiritu Santo”
cuya tabla principal el “Pentecostés’,
muestra un colorido notable que la
diferencia de los demas retablos creados
exprofeso para el monasterio.

Su tercera etapa la ocupan los Ultimos afios
de su vida y se relaciona con las pinturas
que realiza para su villa natal, donde el
nivel técnico disminuye notablemente.

5. El pintor Fray Nicolas Borras Falcé

Fig.10. Retablo de la Virgen del Milagro y San Antonio Abad. Nicolas Borras, Palacio Condal de Cocentaina.
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Fig.11. Nicolas Borras, Detalle de la Sagrada familia. Museo de Bellas Artes de Valencia.

La pintura de Borrds se encuentra
perfectamente ordenada y clara, con
fondos abiertos y masas pesadamente
distribuidas, que componen un escenario
dotado de una perspectiva central. En
algunos casos ésta es acentuada por las
baldosas del suelo, que siguen el punto de
fuga y enmarcan a la figura principal;?’ este
recurso compositivo lo extrae de Yafez de
la Almedina, que a comienzos de siglo ya
utiliza la perspectiva renacentista mas pura.
Sus personajes rigidos y frontales respiran
serenidad adn en los momentos mas
agitados. En sus composiciones predomina
el dibujo, como en las obras de Vicente
Macip, y la reiteracion de figuras, debido a
la utilizacién de estampas, algunas de ellas
inspiradas en obras de Rafael o en Joanes,
su maestro.”®

2 ALBI, J. op cit, 1979, Tomo Il, p.492.
* BENITO DOMENECH, F. Los Ribalta..., op.Cit.,
p.36.
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La caracteristica principal para reconocer a
sus personajes son, los ojos rasgados y la
nariz recta que enlaza directamente con el
arco de la ceja, a través de juegos de
sombras; los rostros son ovalados y
terminan con la misma barbilla; las bocas
resultan ser las mismas y todos los
cabellos son ondulados al igual que las
barbas. Si se observan las manos, se
aprecia el detalle con el que las realiza,
marcando cada nudillo, caracteristica casi
Unica de este artista, y cada vena, al igual
que en los botones de los ropajes, los
cuales son perfectamente redondos, pero
de ellos salen multitud de arrugas. Los
vestidos y capas tienen muchos dobleces
que el pintor resuelve perfectamente con el
claroscuro. Un detalle que no se debe
obviar es que siempre sitta a sus
personajes en ambientes donde hay
profundidad, creada por ventanas que
dejan ver rios y arquitecturas, como haria
su maestro.

5. El pintor Fray Nicolas Borras Falcé

Las influencias pictéricas directas que
recibe Borras, son sobretodo del taller de
los Macip, pero el pintor ademas de con su
maestro, estard en contacto con los
distintos discipulos joanescos.

Artistas como Miguel Joan Porta, Cristébal
Llorens o Gaspar Requena, tuvieron
relaciéon con el pintor jeronimo pero sin
ninguna condicion de discipulado.

Miguel Joan Porta (1544) trabajo en el taller
de los Macip, y coincidié con Borras para la
tasacion del retablo inconcluso que dejo
Joan De Juanes en Bocairente, a causa de
su repentino fallecimiento.

Volvié a hallarse con el monje jerénimo
para visurar sobre las pinturas de la Sala
Nova del Palau de la Generalitat; y en una
ocasion convivieron juntos, pintando para el
monasterio de San Miguel de los Reyes.

Cristobal Llorens, por otra parte, es
seguidor de la escuela joanesca, y coincide
con Borras en calidad de notario, en
Bocairente para la tasacion del retablo
anteriormente citado de Joan De Joanes.
Por otro lado como pintor se le atribuyen
gran cantidad de obras, pero debido a la
Guerra Civil,b, muchas de ellas se
destruyeron, conservandose solamente dos
retablos integros del artista, el retablo
mayor y el de San José para la parroquia
de la Asuncion de Alagquas.
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Por dltimo, Gaspar Requena fue un
discipulo de la escuela joanesca, al que
hasta hace poco era conocido con el
nombre de laboratorio de “Discipulo
joanesco de Montesa”. %°

Segun Arques Jover, debié de ser también
un discipulo de Borras, Jaime Terol, quién
realiz6 un Salvador para el tabernaculo del
Altar mayor de Sta. Maria de Cocentaina,
actualmente desaparecido.

Pero el discipulo al que se le considera
mas proximo a Borrds es su sobrino,
Francisco Domenech, quien ajeno al taller
joanesco, debi6é de aprender el arte de la
pintura de la mano del monje jerénimo.
Nacido en 1559, hijo de Antonio Domenech
y Angela Borras, Francisco fue el heredero
de los utiles de pintura de su tio, pero su
produccién no sera abundante como la de
su maestro, puesto que su oficio como
notario, no le dejara tiempo suficiente para
el arte.

Sus obras documentadas son el retablo de
los Reyes Magos para la capilla de la
familia Roglda de Santa Maria de
Cocentaina, retablo que no ha llegado
hasta nuestros dias; * y un Bautismo de
Cristo, copia de su maestro, actualmente
conservado en el Museo de Bellas Artes de
Valencia.

2 VIANA GARCIA, B., Un Calvario de Gaspar
Requena. Revision historiografica y cientifico-técnica
de una pintura inédita de la escuela juanesca. Trabajo
de Master. Universidad Politécnica de Valencia. 2013.
.32.
& HERNANDEZ GUARDIOLA, L., Vida y obra...op
Cit. p. 104.
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6. Un San Juan Evangelista Inédito

La obra que nos ocupa proviene de la casa
de subastas catalana “Setdart” y sale a
subasta bajo el titulo “La traicion de Judas”,
a causa de la escena representada en la
que un personaje le entrega una bolsa al
otro. La iconografia lleva a equivoco, como
se ha indicado al inicio de este trabajo, pues
facilmente se puede confundir este pasaje
con el que se representa realmente; es
entonces cuando debemos acudir a las
obras de Borras para analizar el tratamiento
que hace en la figura de Judas lIscariote,
observando que es totalmente distinta de la
obra estudiada.

El Unico pasaje en el que incluye el artista a
Judas es en el de la Santa Cena, y como se
muestra en las imagenes (Fig.12, 13 y 16) el
pintor opta, al igual que su maestro, por
volver la espalda al espectador (Fig.15.)

Desde la segunda mitad del siglo IX se
representa la imagen de Judas con la piel

Fig.12. Detalle de la Santa Cena del conjunto
pictérico de Cotalba. Nicolds Borras, Museo de
Bellas Artes de Valencia.

Fig.14. P4gina siguiente. Detalle de San Juan con un
discipulo en el lienzo San Juan Evangelista con el
filésofo Cratén.

cobriza, el pelo rojo y la barba del mismo

aunque no son éstos los Unicos
rasgos distintivos. Ademas, se le pinta con
una nariz ganchuda y larga, una frente baja
y tez llena de manchas con una expresion
convulsiva.*? Los colores de sus vestiduras

son: rojas y amarillo palido, significando la
luz infernal, la envidia, la traicion y el
engafio. A menudo se combina con un gorro
propio de los ejecutores de color amarillo o
rojo.*®

Exceptuando los rasgos anatémicos,
coincide con la descripcién del personaje
del lienzo pero no con la figura de Judas
caracteristica de Borrés, donde los cabellos
son rojizos y los rostros apenas se pueden
apreciar, los tonos amarillos son mas
oscuros y en ningun caso llevan el gorro de
ejecutor.

Siguiendo estos modelos se puede apuntar
que la representacion que nos atafie no
alude a Judas.

s ol T TR v
13. Detalle de la grisalla de la Santa Cena.
Nicolds Borras, pintura mural del refectorio de
Cotalba.

* SANCHEZ ORTIZ, A., De lo visible a lo legible. EI
color en la iconografia cristiana: una clave para el
restaurador. Madrid: Universidad Complutense de
Madrid, 2001. pp. 392-393.

* Ibidem. p.395.
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Una pista importante es pues, la utilizacion
del gorro del personaje de la derecha. Este
de forma triangular y de color amarillo, se
utilizé desde el siglo XlII y en adelante para
distinguir a los judios de los cristianos;
ademas se les obligd a llevar tunicas hasta
los pies con colores amarillo y rojo como
distincion social.**

Continuando con la visién del personaje de
la izquierda con tunica verde y manto rojo se
puede atisbar por los colores que viste, que
encarna a San Juan Evangelista. A este
apostol se le representa imberbe por el
hecho de que cuando fue llamado por
Cristo, aun era joven, y esta escena
predominara en sus representaciones
futuras. Se le reconoce ademads, por los
colores que lleva como el verde,
significando su iniciaciéon en el conocimiento
de Dios, y el rojo como simbolo de amor
hacia el Mesias.*

San Juan, natural de Betsaida y hermano de
Santiago el mayor, apdstol y uno de los
cuatro evangelistas, es conocido como “e/
discipulo a quien amaba Jesus” ya que se
reclin6 sobre Cristo en la Ultima cena, y es a
éste mismo a quien encomienda la
procuracién de la Virgen Maria, estando
clavado en la cruz.*® Ademas fue Cristo
quien cambié el nombre de los dos
hermanos por “los Hijos del trueno” ya que
debian ser los principales conquistadores
del mundo en nombre del Sefior.>’

El apostol escribié el cuarto Evangelio, las
tres Cartas que llevan su nombre y el
Apocalipsis, estando desterrado en la isla
de Patmos por haber dado testimonio de
JesUs, su festividad se celebra el 27 de
Diciembre.*®

Fig.16. Santa
particular.

Fig.17. Santa Cena. Joan De Joanes, Museo de
Bellas Artes de Valencia.

Cena. Nicolas Borras,

Coleccion

Fig.15. P4gina anterior. Detalle de Cratén con un discipulo en el lienzo San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.

3 SANCHEZ ORTIZ, A., op. Cit,. pp. 384-390.

* |bidem. p. 365.

% DE ECHEVERRIA, L., Afio Cristiano. 2a ed. Madrid:

Editorial Catélica, 1966. vol. 4. p. 653.

¥ RIBADENEYRA, Pedro D., Flos sanctorum. Madrid:

En la Imprenta de Agustin Fernandez, 1716. vol.3. p.
02
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% DE ECHEVERRIA, L. op. Cit., pp. 652-653.

6. Un San Juan Evangelista Inédito

En este punto en que el personaje
representado, es reconocible, la busqueda
iconografica del pasaje de la imagen
superior se transforma en una dificil tarea,
que finalmente se reduce a una sola fuente
apocrifa escrita, La Leyenda Dorada de
Santiago de la Voragine. Por lo tanto, se
puede decir que, es el Unico texto de donde
se inspira Nicolas Borras para la realizacion
de la pintura.

La iconografia de esta obra ha sido muy
poco representada en la pintura religiosa,
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siendo casi imposible encontrarla en
territorio nacional, a excepcién del “retablo
de San Juan Evangelista” del Monasterio
de Santo Domingo el Real de Toledo®, y
de un fragmento de los frescos de San
Fructuoso de Bierge de Huesca, que se
encuentra actualmente en el Museo
Metropolitano de Nueva York* (fig.15.). En
ambos casos se representa al santo junto
con el filésofo Cratén y sus dos discipulos;
y se puede apreciar de nuevo como el
gorro utilizado por el filésofo es de forma
puntiaguda.

Fig.18. Maestro de Bierge, Detalle del fresco de San Fructuoso de Bierge (Huesca), que representa a San Juan
Evangelista recomponiendo las piedras preciosa, frente al filésofo Cratén y sus discipulos. Museo Metropolitano de

Nueva York.

% GALAN VERA, M.J., La devocién de los Santos
Juanes en Santo Domingo el Real de Toledo. El culto
a los Santos: cofradias, devocion, fiestas y arte. 2008,
pp. 266-267.

“ NAVAL MAS, A. Patrimonio emigrado. Huesca:
Publicaciones y Ediciones del Alto Aragon S.A. 1999,
pp. 43-48.



6. Un San Juan Evangelista Inédito

Dice la leyenda que Craton convocéd al
pueblo en la plaza para ensefarles el modo
de vivir sin dejarse seducir por los
atractivos del mundo:

...Habia logrado que dos jévenes
riquisimos emplearan la totalidad de
sus respectivos patrimonios en la
adquisicion de  dos  piedras
preciosas... les mandé que en
presencia del publico, las hicieran
afiicos. El apdstol, que casualmente
pasaba entonces por alli, presencio
la escena; luego, dirigiéndose al
filésofo le dijo que no era asi como
habia que entender el desprecio del
mundo, y refuté su teoria con los
tres siguientes argumentos:

Primero, porque aunque aquel modo
de interpretarlas cosas pudiera tener
aceptacion entre algunos hombres,
no se conformaba con la voluntad
de Dios.

Segundo, porque aquel tipo de
desasimiento del mundo no curaba
los vicios, y era, por tanto, tan inutil
como determinadas medicinas, que
aplicadas a ciertas enfermedades
no remedian nada.

Tercero, porque el unico desprecio
vélido del mundo es el que redunda
en beneficio de algo o de alguien,
como cuando con los propios bienes
se socorre a los necesitados.
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Craton le replico:

- Vamos a someter a prueba a ese
dios, al que llamas tu maestro. Si
existe y de verdad quiere que se dé
a los pobres lo que valian esas
piedras que mis discipulos acaban
de triturar, haz ti que se
recompongan. Si lo consigues le
daras a él tanta gloria como fama he
adquirido yo entre los hombres con
mi filosofia.

San Juan acept6 el reto; recogi6 los
pequefios fragmentos de las gemas,
los colocé sobre la palma de una de
sus manos, y ord. En seguida las
dos piedras se reconstruyeron, las
tomé con los dedos de la otra mano
y las mostré al publico tan integras
como antes de que los dos jovenes
las quebraran. El filosofo y sus dos
discipulos quedaron maravillados,
se convirtieron, vendieron las dos
joyas 'y distribuyeron entre los
pobres el dinero obtenido por la
venta."'

En el caso del lienzo estudiado, se
representa a San Juan momentos antes de
recoger la bolsa, que le entrega el filésofo
con las piedras trituradas, para
recomponerlas milagrosamente y de este
modo dar fe de Dios y convertir a los
presentes al Cristianismo.*?

“ VORAGINE, Santiago d. I, La leyenda dorada.
Madrid: Alianza Editorial. 1990, vol.1, p. 66.
2 |bidem. p. 66.
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Fig.19. San Juan Evangelista con el Filésofo Cratén. Nicolas Borras, Coleccion particular. Oleo sobre lienzo.

En el momento de la recepcion de la obra
en los laboratorios de Pintura de Caballete
y Retablos del Instituto de Restauracion del
Patrimonio, ubicado en la Universidad
Politécnica de Valencia; la pieza
presentaba tres tipos de soporte diferentes.

El soporte de la pintura original, en el cual
se representan cuatro personajes situados
en el centro de la obra. Una tela nueva de
entelado adherida al reverso del soporte
original y que presenta unas dimensiones
mayores que éste.

Y por ultimo unos fragmentos de distinto
soporte en ambos extremos de la obra
junto al lienzo original y adheridos, de igual
forma, a la tela de entado.

La obra presenta una enmarcacion de tipo
historicista, la cual reproduce de una
manera similar un marco original de Nicolas
Borras. Esto pone en evidencia que cuando
se dispuso el marco para esta pintura, ya
se debia conocer su autoria.

Pagina anterior. Detalle del filésofo Cratén en el lienzo San Juan Evangelista con el filosofo Craton.
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Fig.20. San Juan Evangelista con el filésofo Cratén. Nicolas Borras, Reverso de la pintura. Coleccién particular.

7.1. Datos Identificativos

7. Analisis de la obra

FICHA TECNICA
TITULO: San Juan Evangelista con el filésofo Cratdn
AUTOR: Atribuido a Fray Nicolas Borras Falco
OBJETO: Lienzo
TECNICA: Oleo
DIMENSIONES TOTALES DE LA 68’5 x 97’5 cm
OBRA CON LAS BANDAS ANADIDAS:
DIMENSIONES TOTALES DE LA 68’5 x 87 cm
OBRA:
EPOCA: S. XVI-XVII
MARCO: Si, de estilo historicista
ESTADO DE CONSERVACION: Regular
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7.2. Estudio Estético y Compositivo

La composicién ordenada de la obra, con
férmulas de construccion geométricas y de
gran similitud con la produccion pictérica
del taller de Juan de Juanes data
aproximadamente del siglo XVI.

Los colores de la pieza giran alrededor de
la gama de los tierras, presentando una
coloracién célida y sosegada, exceptuando
algun toque de contraste entre el amarillo y
el verde del gorro del filésofo. En cuanto a
los colores del santo, como se ha visto
anteriormente, el pintor, utiliza rojos y
verdes como simbolo de iniciacién en la fe
y amor a Cristo, mientras que el filésofo
esta pintado de amarillo aludiendo a su
religion judia denigrandolo frente a las
demas clases sociales. Respecto a los dos
discipulos del filésofo, el pintor combina
colores sin ninguna connotacién especial.

Se observa claramente como el desarrollo
de los personajes estéa realizado por medio
del dibujo y no por pinceladas, puesto que
éstas estan difuminadas y solo se aprecia
el contorno de las formas a través del
dibujo.

El juego de claroscuro que aparece en los
ropajes es posible gracias a la utilizacion
de veladuras, y de estructuras tornasoladas
haciendo que reluzcan con la luz.
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En los personajes se distinguen los ojos
alargados y las narices rectas que enlazan
con las cejas. Asimismo los botones tan
caracteristicos de borras; de forma
esférica, tal y como lo representaria su
maestro, que presionan los contrastados
ropajes.

Las manos estan dotadas anatémicamente
de wunos nudillos muy marcados. Los
cabellos estan perfectamente diferenciados
y las barbas son todas espesas menos la
de San Juan Evangelista, que es retratado
a lo largo de la produccion pictérica de
Borras, siempre con un rostro imberbe.

Las lineas de atencién se centran en la
mirada del filésofo hacia el santo y de éste
a la bolsa de las piedras. Un segundo
trazado parte de la cabeza del filésofo
hacia las dos cabezas en segundo plano
doénde se detiene la vision al estar los dos
aprendices mirandose. En los rostros no se
observa ningun sentimiento, todas las
expresiones son iguales, dotando a la
composicién de una connotacion estatica,
inanimada.
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En este punto, afiadiremos que el lienzo
esta cortado por todos sus extremos y no
se sabe exactamente que tamafo tendria
en origen, por lo que nos referiremos al
lienzo original, excluyendo las bandas
afiadidas.

Al tratarse de una pintura valenciana, sus
dimensiones se deben medir conforme a
las unidades de medida utilizadas desde
antiguo en este territorio; el palmo
valenciano, que se traduce por 22’6 cm®.

Las medidas totales del lienzo original (68’5
x 87 cm) resultan ser de tres palmos de
altura por cuatro de anchura; y con las
bandas laterales suman aproximadamente
medio palmo mas.

En la composicion se representa a cuatro
personajes, dos en primer plano y otros dos
en segundo, planos que el artista crea por
la superposicién de las figuras y por
ubicarlas en distintos niveles.

Lo mas notable del conjunto es la
existencia de simetria. Si trazamos una
linea imaginaria que divida la obra en dos
partes iguales; el resultado es la colocacion
estratégica de los personajes.

En los estudios compositivos se muestra
como la composiciéon es perfectamente
geométrica si lanzamos diagonales y lineas
que dividen la imagen.(Fig.21.)

Desde el punto central parte un ovoide que
organiza la composicién y si se trazan
lineas tangentes a estos puntos, se obtiene
que la composicién estd basada en un
romboide. Las tres cabezas a la vez estan
dentro de tres romboides al igual que las
manos, que ocupan uno mismo.(Fig.22.)

|

Fig.21. San Juan Evangelista con el Filosofo Craton.
Estudio compositivo de la obra, detalle de la simetria
existente en la obra.

% El palmo valenciano o Pam destre, tiene una
medida de 22,6 cm. Diccionari catala-valencia-balear.
Institut d’Estudis Catalans.
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Fig.22. San Juan Evangelista con el Filésofo Craton.
Estudio compositivo de la obra, detalle del 6valo
inscrito en el centro de la composicion.
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Fig.23. San Juan Evangelista con el Filosofo Craton. Estudio compositivo de la obra. Detalle del triangulo formado por

las dimensiones actuales del lienzo.

Prestando atencion ahora a la posiciéon de
los personajes, se observa que estan
colocados de forma piramidal creando un
triangulo isdsceles, desarrollado a través
de lineas de atencion que parten de las
cabezas y de los brazos de ambas figuras
principales.

Este triangulo no coincide exactamente con
la imagen si la trazamos desde los puntos
adecuados, ya que las cabezas aparecen
cortadas y no en el interior de la figura.
Ademas el centro del triangulo se situa en
la mano del discipulo, y no aporta ningin
significado a la historia que nos cuenta el
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lienzo, por lo que el centro de dicho
triangulo deberia estar cerca de las manos
de ambos protagonistas.

Se puede formular la hipétesis de que la
reduccion del lienzo original se hizo para
acoplarlo a algun marco o soporte mas
pequefio. Por esto, se hace necesario
entonces un alargamiento del lienzo que
permita enmarcar las cuatro figuras dentro
de la pirdmide y su centro se acerque a la
bolsa, a la vez que se pueda reconstruir el
dibujo de los personajes y del fondo.
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Fig.24. San Juan Evangelista y el filésofo Cratén. Detalle de la seccion aurea.

Este alargamiento se puede realizar con la
“seccién aurea”, muy utilizada por los
pintores renacentistas para establecer las
dimensiones de sus obras.**

Esta formula se basa en tomar el segmento
AD vy llevarlo hasta AB, de este modo se
crea un cuadrado.

“ BOULEAU, C., Tramas, La geometria secreta de los
pintores. Madrid: Ediciones AKAL, 1996, p. 66.
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Desde el centro de AB y hasta C se toma la
medida del radio de una circunferencia, y la
trazamos hasta llegar a E. De esta forma
conseguimos alargar las dimensiones de la
obra siguiendo las féormulas constructivas.

Si trasladdsemos esta elongacién de la
obra a todos los extremos de la misma,
tendriamos la relacion equivalente entre
ancho y alto pero en unas dimensiones
mayores.

_

~o

Fig.25. San Juan Evangelista con el Filésofo Craton.

primigenia de la obra.

En este nuevo formato, se crea un triangulo
que abarca a los cuatro personajes dentro,
y si se traza el centro de éste, se le sitla
entre la mano del santo y el filésofo, y a la
vez, la de uno de los discipulos. En este
caso se puede ver, ademas como el centro
del triangulo coincide con las lineas guia de
la obra, por lo que nos estamos acercando,
a nuestro parecer, al que deberia ser su
formato original.

Curiosamente se puede dibujar otro
triangulo que incluye las tres manos, cuyo
centro esta entre la mano del apéstol y la
bolsa de piedras preciosas, lo que nos
recuerda, que nada esta pintado por
casualidad, sino siguiendo las leyes de la
composicién. En este momento podemos

Estudio compositivo de la obra. Propuesta de la dimension
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reconstruir con el dibujo la continuidad de
la escena.

Prolongando el dibujo, se observa como la
imagen sigue estando centrada en la
escena principal. La reconstruccion no nos
aporta apenas informacién, excepto por las
supuestas medidas originales y al conjunto
al que deberia pertenecer, ya que por sus
dimensiones no se trataria de una tabla
principal, mas bien formaria parte de
alguna predela. Estas dimensiones se
traducirian en el sistema de medida
valenciano por tres palmos y medio de
altura, mientras que las de la anchura
serian de cuatro y medio, es decir, se le
afiadiria medio palmo mas a toda la
superficie de la obra.
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Fig.26. San Juan Evangelista con el Filésofo Cratén. Estudio compositivo de la obra donde se aprecian
dos triangulos isosceles.
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Fig.27. San Juan Evangelista con el Filésofo Cratén. Hipétesis de la dimension original de la obra.
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7.3. Descripcion técnica

La obra estudiada presenta desde el primer
momento de su adquisicién en el mercado
del arte, restauraciones anteriores que se
aprecian a simple vista.

Estas intervenciones son la adhesién de
tres soportes diferentes en la misma obra.
Por una parte, aparece en la zona central
de la pintura, un lienzo cortado por todos
los extremos y adherido a una tela nueva.
Este nuevo lienzo es de mayor tamafio que
el anterior y sustenta adherido a éste unos
fragmentos distintos de tela en ambos
extremos de la obra.

7.3.1. El soporte textil

El soporte de esta obra consta de la tela
original, las bandas afadidas y la tela de
entelado. Siendo este ultimo el Unico tejido
apreciable por el reverso de la obra, ya que
los dos restantes estan adheridos y por su
anverso se encuentra la pelicula pictérica.

La tela del entelado tiene un ligamento de
tipo tafetan con 12x12 hilos por centimetro
cuadrado, cuya torsién es en sentido “S”.

En esta tela nueva el grosor de los hilos
son bastante homogéneos, tratandose de
un tejido de trama regular cerrada de
confeccion mecanica. No se distinguen los
hilos de trama y urdimbre puesto que la tela
no presenta orillo.

La tela original tiene un ligamento de tipo
tafetan, y una densidad de hilo imposible
de ver al estar el reverso de la obra pegado
a una tela nueva. Esta tela es parecida a la
del entelado, que se aprecia a través de la
pintura en la (Fig.29) iluminada con luz
rasante.

El tejido original es diferente del anterior ya
que se aprecia como el grosor del hilo es
irregular. Si atendemos a la datacion de la
obra, sabemos que aun no existe una
fabricacién mecanica de los tejidos, por lo
que debemos deducir que se trata de un
tejido elaborado de forma mas artesanal.
Este lienzo al estar recortado por todos los
extremos, no presenta orillo.

La tela de las bandas laterales es, de
nuevo, de ligamento tafetdn, pero en este
caso si se puede observar a través de los
estratos pictoricos.

La densidad de este tejido es de 9 x 11
hilos por centimetro cuadrado, siguiendo la
direccion de la obra, ya que al no presentar
orillo, se toma como eje vertical y
horizontal, la posiciéon actual del lienzo. la
torsion del hilo en este tejido es en sentido
“Z".

La fabricaciéon es, al igual que en la tela
original, de forma manual, al apreciarse
hilos de diferentes grosores y una trama
mas irregular.

Fig. 28. Detalle de la tela de entelado de 12 x 12 hilos

Fig.29. Detalle de la impronta de la tela original vista
a través de la pintura, mediante luz rasante.
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Para conocer la naturaleza de los tres
tejidos se realizaron una serie de ensayos
basados en la combustién, la prueba de
secado-torsién y la tincion de las fibras.

Se realizé, primeramente, una prueba
preliminar de combustién de una fibra del
tejido original, de las bandas y de la tela de
entelado, para determinar la naturaleza de
éstas. En los tres casos la fibra ardié y
continudé una vez alejado el foco de calor.
El olor que result6 de esta prueba fue el del
papel quemado y el residuo, ceniza
grisacea, dando a entender que se trata de
fibras vegetales procedentes de la planta y
de composicién celulésica.

Se procedié a examinar las fibras en el
microscopio ptico®® y el resultado es una
estructura en forma de cafia, con estrias
longitudinales y ndédulos, propio de las
fibras procedentes del tallo de la planta,
(como el lino y el cafiamo).

Se realiz6 una prueba de secado-torsion de
la fibra en los tres casos vy el resultado fue
que al acercar la fibra humedecida a una
fuente de calor, el extremo libre de ésta
giraba en sentido contrario al de las agujas
del reloj; es decir, presentaba una torsion
en “S” caracteristica de las fibras
provenientes del cafiamo.

Al no ser estos resultados concluyentes, se
realiz6, por Ultimo, una prueba de tincién de
las fibras con un reactivo quimico, (acido
nitrico concentrado) para determinar el tipo
de fibra, observando la coloracion
adquirida.*® Se tomo como modelo un
estudio para discernir las tres fibras
vegetales procedentes del tallo de la planta
mas utilizadas como soportes de pintura,
lino, cafiamo y yute.

® Microscopio Optico Leica S8A PO del taller de
Caballete y Retablos del IRP.

% Segun el ensayo: CASTELL AGUSTI, M., Los
telones cuaresmales de Cheste. Estudio técnico,
histérico y analitico. Propuesta de conservacion. Tesis
Doctoral (sin  publicar). Valencia: Universidad
Politécnica de Valencia. 1996, pp. 143-144.

El cafiamo presenta una coloracion amarillo claro,
mientras que los patrones de lino no cambian de color
y los del yute toman una coloracién amarillo rojiza.

Fig.30. Microfotografia de la seccién longitudinal de la
fibra de la banda derecha. Luz transmitida. X150

Fig.31. Microfotografia de la seccién longitudinal de
la fibra de la tela original. Luz transmitida. X150

Fig.33. Microfotografia de la tincion de las fibras de
la tela original. Luz transmitida. X150
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Asi pues, siguiendo el estudio de la tesis
doctoral, en las tres fibras diferentes, se
obtuvo una coloracién amarillo claro,
correspondiendo con el patron de tincion
del canamo. Esta fibra vegetal es
caracteristica como soporte en el siglo XVI
y también en el territorio valenciano ya que
se produce gran cantidad de cafiamo.

7.3.2. El bastidor

El lienzo estd tensado en un bastidor de
69’5 x 98'5cm, es decir, tres palmos por
cuatro y medio; pero se trata de un bastidor
nuevo, posiblemente de cuando se hizo la
intervenciéon del entelado, ya que sus
medidas son superiores a las del lienzo

original, y no llegan a ser tan grandes como
en el supuesto formato original, ademas
encaja perfectamente con las bandas
afiadidas.

La tela de entelado se sujeta al bastidor
mediante clavos, pero a la vez esta
adherida a la madera con el mismo
adhesivo que se utilizé para adherir los
soportes.

El bastidor estd confeccionado de madera
de pino con las aristas vivas y una
superficie lijada. Estd compuesto por cinco
elementos, cuatro largueros y un travesafio
central.

69’5 cm

98’5 cm

7cm

Fig.34. Croquis de las medidas del bastidor.
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El sistema de ensamblaje en las esquinas y
en el travesano central es de tipo “espafiol”,
pues dispone de travesafios mdviles que
estan unidos con un encaje central a
“horquilla”.

Las piezas se introducen las unas en las
otras gracias a un rebaje en ambas caras
de un liston, mientras que en el otro se deja
una espiga para poder ser introducido.

En los angulos interiores se deja un
espacio para permitir la introducciéon de
cufias. En este caso la obra esta
desprovista de cufias.

7.3.3. Los estratos pictoricos

Los estratos pictéricos que componen esta
obra son tres, la capa de preparacion, la
pelicula pictérica y el barniz. Empezando
por la primera, la capa de preparaciéon es
de tipo tradicional, blanca y con bastante
grosor, posiblemente de carbonato calcico,
como la gran mayoria de preparaciones
antiguas.

ayyi
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Fig.35. Detalle del ensamble de los travesafios.

Este estrato se puede observar en la zona
inferior de la obra, pues se ha erosionado
la capa pictérica, dejando al descubierto la
preparacion.

La pelicula pictérica estd formada por
pigmentos aglutinados en aceite secante,
cuya mezcla recibe el nombre de 6leo”’.

Fig. 36. Detalle de la preparacion de San Juan Evangelista con el filésofo Craton.
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47 Técnica basada en la mezcla de pigmentos y
aceites secantes vegetales, normalmente el aceite de
linaza, que secado por oxidacién, aporta elasticidad y
permite la superposicion de capas, es decir,
veladuras.

Esta capa de pintura tiene una textura fina
que deja entrever la impronta de la tela, y
que permite el fundido de colores, la
superposicion de pinceladas y la posibilidad
de rectificacion.

La pincelada de la pintura es lisa, sin
empastes y los colores se mezclan creando
sombras y toques de luz que dibujan las
formas anatémicas.

Por ultimo la capa de barniz es el fiim
protector de la pintura, compuesto por una
resina natural, que con el paso del tiempo
ha oscurecido lo suficiente como para
restar nitidez a la pintura.

Como se observa, a continuacién, en la
radiografia®®, realizada en el Laboratorio de
Inspeccién Radiolégica, del IRP, en la
Universidad Politécnica de Valencia; la
pincelada es poco matérica, ya que esta
muy difuminada. Los contornos de las
figuras estan perfectamente dibujados con
el pincel, prueba de ello es que no
encontramos rastro de ningun dibujo
subyacente que le sirva de guia al artista.
Por ello debemos suponer que el pintor
posee una vision del espacio y soltura, que
le permiten pintar “alla prima™* sin apenas
rectificaciones.

Estos “arrepentimientos™ los encontramos
en el hombro del discipulo situado a la
derecha.

Fig.37. Detalle de la capa pictérica de San Juan
Evanaelista con el filésofo Craton.

Se observa como en un primer momento el
hombro y el cuello de la tunica estaban
mas elevados, pero como después el pintor
lo rectifica disminuyendo la altura.

Por otra parte se pueden ver los faltantes
de pintura y soporte textil, al igual que el
contorno de las bandas afadidas.

Fig.38. P4gina siguiente. Radiografia de San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.

@ Radiografia realizada por el Doctor José Antonio
Madrid Garcia; a 48KV, 20 mA y 280 cm de distancia.

Del italiano “a la primera”. Es una técnica pictérica
que aplica las pinceladas de color directamente al
lienzo sin un dibujo preparatorio.

Los arrepentimientos son modificaciones que

realiza el artista en la obra, y que se pueden observar
en radiaciones infrarrojas y Rayos X.
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7.3.4. El marco

El marco se adecua al conjunto con unas
medidas externas de 865 x 115 cm,
decorado por el anverso con molduras
rectas en el exterior y motivos vegetales
perfilados en oro en el interior. Se trata de
polvo dorado sobre bol rojo e imprimacion
blanca, recubierto por una capa de betin
para conferirle un aspecto mas antiguo. Por
el reverso tiene unos refuerzos de forma
triangular en las esquinas y unas pletinas
metalicas para sostener el lienzo al marco.

Esta enmarcacién no es la original, sino
que se trata de una pieza realizada en el
siglo XIX con el objetivo de imitar el marco
original del Ecce Homo de Nicolas Borras.

La hipétesis mas convincente es que
primero se realizase la intervencién del
entelado del lienzo original; y en este
momento ya se debia conocer la autoria de
la obra, prueba de ello es la ocultaciéon de
las bandas laterales bajo repintes que
reproducian el dibujo de la pintura original.
A raiz de esta importancia suscitada por la
autoria de la obra, se creé un marco ex
profeso siguiendo el modelo de una
enmarcacion original del artista del siglo
XVI.
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Fig.39. Ecce Homo. Nicolés Borras, Museo de Bellas
Artes de Valencia.
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Fig.41. Croquis del anverso del marco.
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Fig.40. Detalle del marco del Ecce Homo. Nicolas
Borras. Museo de Bellas Artes de Valencia.

115cm

Fig.42. Croquis medida del reverso del marco.
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7.4. Intervenciones anteriores

La obra desde su adjudicacion en el
mercado del arte ya presentaba una
restauracion anterior. Desde la primera
intervencién hasta la llegada de la obra al
taller del IRP se realizé otra restauracion
ajena a esta institucion y finalmente la
Ultima restauracion se ejecuté dentro del
mencionado taller.

En la primera intervencion realizada, la
obra estd formada por tres soportes
diferentes. La tela original, cortada por
todos los extremos, dos bandas de tela
colocadas en ambos laterales que siguen la
reproduccion de la escena y por Ultimo, una
tela de entelado clavada al bastidor, que
sirve de soporte para las dos anteriores.

La pelicula pictérica presenta un acusado
oscurecimiento del barniz, provocando la
pérdida de contrastes. El estado de
conservacion de la pintura es bueno, ya
que esta bien cohesionado y sélo muestra
algunas lagunas pictéricas en la parte
inferior del lienzo y en zonas puntuales,
pero en ningin momento se pierde la
lectura estética de la pieza.

Se observan irregularidades en la textura
de la obra debido a estucos que no se han
adaptado al nivel de la pintura. Estos han
sido repintados con el mismo tono visual de
la capa de barniz oxidada.

Fig.43. San Juan con el filésofo Cratén. Nicolas Borras. Oleo sobre lienzo. Estado de la obra en el momento de su
subasta en Sedart en 2012.

97 cm

68 cm

Fig.44. Croquis de las intervenciones de la obra después de su adquisicién en 2012.

- Repintes . Estucos y repintes

La tela utilizada para ejercer de nuevo
soporte ha perdido bastante elasticidad a
causa del adhesivo utilizado en la unién de
las telas, pero ha llegado a un equilibrio
higroscopico estable, en que no perjudica
al lienzo original y presenta buena
adherencia. Es de suponer que esta
intervencién de entelado se realizase para
cubrir las pérdidas y al mismo tiempo
acoplar las bandas laterales.

Se pueden observar ademas, en la
superficie pictérica marcas de pinceladas
grandes debidas a la posible aplicacion de
una “gacha” como estrato adhesivo entre
ambas telas; este adhesivo se compone de
cola animal diluida en agua y harina
principalmente, aplicandose en caliente. En
esta obra la gacha se aplicé irregularmente
y a una temperatura lo suficientemente
elevada para marcar el anverso de la obra.
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Fig.45. San Juan con el filésofo Craton. Nicolas Borras. Detalle de las marcas dejadas por el adhesivo de unién de
ambas telas.
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La segunda restauracion se realizo
después de la adquisicion de la obra y
antes de su llegada al taller.’’ Esta
intervencién abarca los procesos de
limpieza de la capa de barniz y de los
repintes, asi como de la eliminaciéon de
estucos.

La capa de barniz presentaba wuna
oxidaciéon bastante acusada de modo que
fue eliminada, mostrando unos colores mas
luminosos.

Los fragmentos afiadidos no presentaban
capa de barniz por lo que el cambio tonal
entre la pintura de las bandas y la original
daban a entender que sobre los fragmentos
no originales habia una capa de repinte

Fig.46. San Juan con el filbsofo Cratén. Nicolas
Borras. Detalle de la esquina inferior izquierda antes
de la limpieza.

*' La segunda restauracion fue realizada por el Doctor
en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales,
Antonio Colomina Subiela en julio de 2014.

que reproducia la pintura original.

Esta capa de repintes se elimind de ambas
bandas, mostrando la pintura original
subyacente de estos tejidos. En este
momento se intuye el dibujo de unas
manos y una tunica, cuya pelicula pictérica
presenta una erosion en gran parte de la
superficie.

Los estucos del lienzo original, invadian la
pintura, y sobresalian del plano del lienzo,
por lo que se procedié a su eliminacion,
dejando la tela de entelado a la vista.

Una vez terminada la limpieza se le aplico
una nueva capa de barniz para saturar los
colores y proteger la pintura.

Fig.47. San Juan con el filésofo Cratén. Nicolas
Borras. Detalle de la esquina inferior izquierda
después de la limpieza.
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Fig.48. San Juan con el filbsofo Cratén. Nicolas Fig.49. San Juan con el filésofo Craton. Nicolas
Borras. Detalle de la pelicula pictérica antes de la Borras. Detalle de la pelicula pictérica después de la
limpieza. limpieza.

Fig.50. San Juan con el filésofo Cratén. Nicolas Borras. Oleo sobre lienzo. Estado final después de la limpieza y
eliminacion de repintes.
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Fig.51. Croquis de dafios después de la segunda intervencion.

. Pérdida de pelicula pictdrica
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- Pérdida de soporte original

55 cm
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La tercera restauracion es llevada a cabo
en el taller de pintura de caballete y
retablos del Instituto de Restauracion del
Patrimonio de la UPV entre julio y
septiembre de 2014.

El estado de la pintura presentaba pérdidas
de soporte y pelicula pictérica, ademas de
la visién de las bandas afiadidas. Por esto
surgi6 la necesidad de cerrar las lagunas
pictéricas y ocultar los afadidos. Esta
intervencién consté de los procesos de
estucado, nivelacion de estucos y el de
reintegracion pictérica.

Primeramente se rellenaron las pérdidas de
soporte textil con un estuco tradicional, de
sulfato calcico y gelatina técnica, que es
perfectamente compatible con la obra,

ajustandose solamente a la laguna sin
sobrepasar el nivel de la capa pictdrica.

Este proceso se delimité a la obra original
desestimando las pérdidas en las bandas
afiadidas; pues la intencién de su
exposicion final es el ocultamiento de los
afiadidos, mediante un enmarcado que se
ajuste a la pintura original.

Una vez estuvieron todos los estucos al
mismo nivel que la estructura pictdrica, se
les confiri6 la impronta de una tela para que
la continuidad de la textura de la obra no se
viera interrumpida. Para ello se eligié una
tela lo mas parecida posible a la original y
se imprimié su textura con la aplicacion de
humedad, calor y presion.

Fig.52. San Juan con el filésofo Cratén. Nicolas Borras. Oleo sobre lienzo. Proceso de estucado y texturizacion.
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Fig.53. San Juan Evangelista con el filésofo Cratén. Detalle del antes de la reintegracion pictérica.

Fia.54. San Juan Evangelista con el filésofo Cratén. Detalle de la reintegracion pictérica finalizada.
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Fig.55. San Juan Evangelista con el filésofo Cratén. Situacién de la laguna pictérica en la obra.

Después del proceso de estucado se
procedié a realizar el retoque pictoérico.
Para ello se emplearon acuarelas y
pigmentos al barniz. El método de trabajo
mediante las acuarelas permite el poder
rectificar el tono de la laguna si ésta lo
requiriese, y es una buena base para
realizar el retoque final con pigmentos al
barniz.

Este sistema de retoque primigenio con
acuarelas se realiz6 a modo de tintas
neutras ajustandose al contorno de las
lagunas. Estos faltantes, muy bien
delimitados, se encuentran la mayoria en
zonas periféricas que no evitan poder ser
restituidas siguiendo el dibujo de la
representacion.

Con las acuarelas no se llega a la
saturacion maxima de los colores ni se
adquiere el brillo aportado por el barniz,
quedando en un estado mate y a bajo tono.
Por lo que es necesario un retoque final
con pigmentos al barniz, que le otorgan a la
laguna un brillo parecido al de la capa
pictérica. En el retoque final se utilizaron
pigmentos “gamblin”, que confieren una

Fig.56. Detalle de la texturizacion de los estucos.

buena estabilidad frente a los rayos
ultravioleta, haciendo que perduren
bastante en el tiempo sin virar de color.
Esta reintegraciéon siguié la técnica
ilusionista, basada en la aproximacién
exacta del color que rodea la laguna, cuya
finalidad es que a simple vista no se
puedan percibir los retoques pictéricos. Se
opté por esta técnica debido al tipo de
faltantes que presenta la obra; pequefios y
ubicados en zonas neutras y poco
importantes.

7. Analisis de la obra

Fig.57. San Juan Evangelista con el filésofo Cratén. Nicolas Borras. Oleo sobre lienzo. Fotografia final de la tercera
intervencion restaurativa.

Fig.58. San Juan con el filosofo Cratén. Nicolas Borras. Registro con luz ultravioleta después de la reintegracion
pictérica.
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8. CONTEXTUALIZACION HISTORICA Y
APROXIMACION A SU EXPERTIZACION

Como ya hemos visto a lo largo del trabajo,
Borras utiliza mucho el dibujo y se sirve de
estampas para componer sus obras. Por lo
que el reconocimiento de formalismos
constructivos y férmulas anatémicas se
hace una tarea de facil recopilacion.

De esta manera podremos aproximarnos a
la expertizacion de la obra estudiada,
recurriendo a la identificacion de cada
personaje de la obra San Juan Evangelista
con el filésofo Cratén en el resto de la
produccién pictérica de Borras.

También se han analizado los modelos
anatémicos de las manos, los ojos
rasgados y la construccion del fondo de la
obra estudiada.

Fig.59. Detalle de San Juan en la tabla San Pedro y
San Juan curando al paralitico. Nicolas Borras.
Museo de Bellas Artes de Valencia.

8. Contextualizacion histérica de la obra y aproximacion a su expertizacion

FIGURA DE SAN JUAN EVANGELISTA

Empezando por la representacion del
santo, encontramos que es una figura
bastante abordada en su produccién de
formas diferentes.

En la predela del retablo de San Pedro,
San Pablo y Santiago procedente del
monasterio de Cotalba, se encuentra en la
tabla San Pedro y San Juan curando al
paralitico un San Juan de espaldas al
espectador, luciendo los colores morado y
verde al igual que en San Juan Evangelista
con el filésofo Cratén. En esta pintura no se
aprecia el rostro del santo pero se observa
como los colores utilizados son exactos a la
pintura estudiada.

Fig.60. Detalle de San Juan en la tabla de la
Crucifixion. Nicolas Borras. Ca. (1579). Museo de
Bellas Artes de Valencia.

Pagina anterior. Detalle de un discipulo de Cratén en el lienzo San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.
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En el atico del altar mayor del Monasterio
de Cotalba con la representacion de la
Crucifixién encontramos a un San Juan de
perfil con la misma tipologia de barba, pero
que esconde bajo su tunica morada, los
ropajes. El rostro del apéstol en esta obra
difiere de la estudiada en cuanto a la
construccion de los ojos, pero se observa
que los cabellos y la barba son muy
similares.

La tabla de la Transfiguracion del Serior,
procedente de la coleccién particular del
infante Don Sebastian Borbon y Braganza,
bisnieto de Carlos lll, debi6 formar parte de
la tabla central de un retablo de mayores
dimensiones.® En ésta aparece San Juan
de espaldas al espectador y muestra los
mismos ropajes y colores que en la obra
estudiada, rojo, verde y rosado.

A pesar de que esta obra sea de la primera
etapa del artista, se observan rasgos muy
similares con la obra estudiada, tales como
el tratamiento de los ropajes, la anatomia
de las manos, la minuciosidad de los
cabellos y la barba incipiente.

En la tabla de la Ultima Cena procedente
del retablo mayor del monasterio de
Cotalba nos encontramos con una
composicion basada en la Santa Cena de
Joan De Joanes del Museo del Prado.

Se muestra de nuevo, un San Juan
imberbe, con los ropajes de color verde y
rosado, en los que aparecen los botones de
forma circular de igual forma que en
nuestra obra. Ademdas se observan unas
manos de nudillos muy marcados similares
a las manos que encontramos en San Juan
Evangelista con el filésofo Cratén.

Fig.61. Detalle de San Juan evangelista en la
Transfiguracién del Sefior. Nicolés Borras. Ca. (1577-
1588). Museo de Bellas Artes de Valencia.

%2 GOMEZ FRECHINA, J., Nicolés Borras en el Museo
de Bellas Artes de Valencia. lter historiografico e
identificacion de nuevas obras. En: Nicolas Borras
(1530-1610)...0p cit. p.86.

Fig.62. Detalle de San Juan Evangelista en la Ultima
Cena. Nicolas Borras. Ca. (1579). Museo de Bellas
Artes de Valencia.

8. Contextualizacion histérica de la obra y aproximacion a su expertizacion

Fig.63. Detalle de San Juan Evangelista en Patmos. Nicolas Borras. Ca. (1577-1585). Colecciéon Granados,
Madrid.

A principios de su segunda etapa, Borras
realiza un lienzo de San Juan Evangelista
en Patmos escribiendo el Apocalipsis, junto
con otro lienzo de la Magdalena penitente.
Ambos de la coleccion Granados de
Madrid.
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En el primer lienzo mencionado se
representa al apdstol con gamas tonales
frias, y una paleta rica en colorido. El
aspecto naturalista y el tratamiento de la
luz, asemejan esta pintura a la obra de
Miguel Joan Porta y a Sarifiena.
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Por otra parte en la tabla principal el
Pentecostés del retablo situado en el Aula
Capitular del monasterio de Cotalba, se
encuentra la representacion de San Juan
Evangelista que mas se acerca formal y
compositivamente a nuestra obra.

Esta figura aparece de perfil con la cabeza
inclinada hacia arriba. Aunque en esta
representacion aparece con una barba
completa y de poco espesor, la
construccion del rostro es la misma que en
la obra estudiada. Los ojos rasgados, el
arco de la ceja, la nariz recta son
exactamente iguales que en el San Juan
Evangelista con el filésofo Cratén.

Aparecen los mismos cabellos ondulados,
en ambas obras, la barba incipiente de
poco espesor, y la carnaciéon del mismo
tono. Los ojos rasgados y las sombras de
los parpados son exactamente idénticas
que en nuestro San Juan. Incluso en el
tono rosado que adquieren los labios de
manera gradual. El uUnico aspecto que
difiere en ambas obras es el color de los
0jos, pues en el Pentecostés los pinta de
azul, mientras que en la obra estudiada los
pinta de marrén.

Fig.64. Detalle de San Juan Evangelista de la tabla Pentecostés. Nicolas Borras. Ultimo cuarto del siglo XVI. Museo

de Bellas Artes de Valencia.

Fig.65. Pagina siguiente. Detalle de San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.
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FIGURA DEL FILOSOFO CRATON

En cuanto al personaje que encarna al
filésofo, es representado en las obras de
Borréas con diferentes atribuciones. Asi
pues, lo encontramos en el lienzo de la
Adoracion de los pastores, procedentes de
los angulos del claustro del monasterio de
Cotalba y actualmente en el monasterio del
Puig; personificando a San José con un
perfil inverso al del filésofo que baja la
mirada hacia el nifio Jesus, su prominente
barba y el gorro, lo asemejan de nuevo al
personaje de la obra estudiada.

Lo volvemos a encontrar en el lienzo de la
Adoracién de los Reyes Magos procedente
de las esquinas del claustro del monasterio
de Cotalba y depositado junto con el lienzo
anterior, en el monasterio del Puig.

Fig. 66. Detalle de San José en la Adoracion de los
pastores. Nicolas Borras. Ultimo cuarto del siglo XVI.
Monasterio de Sta. Maria del Puig.

En esta obra se le representa con su
caracteristica nariz recta y poblada barba.
Con cambios de registro como el de San
José, el filésofo Cratén o el de Rey Mago
para el mismo personaje y siempre
colocado de perfil.

Indiferentemente  de los  personajes
representados en las obras; los ojos
rasgados son iguales en todas ellas y los
labios similares, se les confiere en el rostro
unos pomulos pronunciados que marcan el
contorno de los ojos para conferirle al
personaje una edad adulta.

5

- A
Fig.67. Detalle de uno de los Reyes Magos de la
Adoraciéon de los Reyes Magos. Nicoléds Borras.
Ultimo cuarto del siglo XVI. Monasterio de Sta. Maria
del Puig.

Fig.68. Pagina siguiente. Detalle del filésofo Craton en el lienzo San Juan Evangelista con el filésofo Craton.
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FIGURA DEL DISCiPULO DE LA
DERECHA

El discipulo situado a la derecha en la obra
estudiada, aparece en la tabla
anteriormente mencionada de San Pedro y
San Juan curando al paralitico, de la
predela del retablo de San Pedro, San
Pablo y Santiago del monasterio de
Cotalba.

Este personaje representa a un tullido que
pide limosna y se pinta con el mismo gorro
que nuestro discipulo. Un gorro que cubre
la mitad de la cabeza y que se dobla sobre
si mismo en los extremos, pero que cambia
de color en las diferentes obras. También
existe una diferencia entre la nariz
ganchuda del tullido y la nariz recta de
nuestro discipulo, siendo el Unico cambio
notable de los rostros de ambos.

Aparece de nuevo este rostro en la tabla de
la Ultima Cena del retablo mayor del
monasterio de Cotalba, representando a un
apostol. La cara de perfil de este personaje
es alargada y muy caracteristica, ya que
siempre acaba con una barba apuntada.

Fig.69. Detalle del rostro del tullido de la tabla San
Pedro y San Juan curando al paralitico. Nicolas
Borras. Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig.72. Pagina siguiente. Detalle de un discipulo de Cratol
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Fig.'70. Detalle del rostro de un apéstol de la tabla de
la Ultima Cena. Ca. (1579). Nicolas Borras. Museo de
Bellas Artes de Valencia.

Vuelve a surgir este personaje de perfil en
el San Vicente Martir, en el que inclina la
cabeza hacia arriba con una expresion de
dolor, pero esta vez sin el gorro.

Fig.71. Detalle del rostro de San Vicente Martir de las
polseras de un retablo desaparecido del monasterio
de Cotalba. Nicolas Borrés. Ca. (1580). Museo de
Bellas Artes de Valencia.

San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.
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FIGURA DEL DISCiPULO DE LA
IZQUIERDA

El otro discipulo de nuestra obra aparece
en menos composiciones que los
personajes anteriores. La semejanza mas
directa la encontramos en la tabla de la
Flagelacion  del retablo mayor del
monasterio de Cotalba con los mismos
cabellos y rostro, aunque al tratarse de un
personaje que hiere a Cristo se le confieren
unos rasgos menos estilizados. Este
personaje aparece con un perfil inverso al
de la obra estudiada y con la cabeza hacia
arriba, pero se le reconoce como el rostro
del discipulo del filésofo.

En la tabla de la Ultima Cena del mismo
retablo que la pieza anterior, aparece otro
personaje con la misma posicion de la
cabeza inclinada y los ojos medio cerrados,
que el discipulo de nuestra obra.

En este caso se trata de un personaje con
los cabellos canosos y edad avanzada,
pero que Borrds indudablemente ha
copiado y los cabellos blancos, que si los
tinésemos de castafio seria muy parecido

Fig.73. Detalle del rostro del personaje que flagela a
Cristo de la tabla de la Flagelacion. Nicolas Borras,
Ca. (1570). Museo de Bellas Artes de Valencia.

al personaje de nuestra obra. La diferencia
mas notable radica, aparte del color de los
cabellos, en las arrugas de la cara ya que
este personaje representa a un anciano
mientras que en nuestra obra aparenta
menor edad.

Fig.74. Detalle del rostro de un apéstol de la tabla de la Ultima Cena. Nicolas Borras, Ca. (1579). Museo de Bellas
Artes de Valencia.

Fig.75. Pagina siguiente. Detalle de un discipulo del filésofo en San Juan Evangelista con el filésofo Craton.

79




[Escribir el titulo del documento]

MORFOLOGIA ANATOMICA DE LAS

MANOS

En cuanto a la construccién de las manos,
encontramos muchas referencias y todas
ellas con los mismos nudillos. El pintor no

Fig.76. Detalle de las manos del personaje central de
la tabla Pentecostés. Nicolas Borras. Ultimo cuarto del
sialo XVI. Museo de Bellas Artes de Valencia.

diferencia entre las manos femeninas de
las masculinas, y las dota a todas ellas de
unas formas anatémicas muy marcadas.
Este hecho resulta ser el recurso mas
caracteristico en el reconocimiento de sus
obras.

(X
Fig.77. Detalle de la mano de un personaje de la

tabla Pentecostés. Nicolas Borras. Ultimo cuarto del
sialo XVI. Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig.78. Detalle de la mano Ecce Homo. Nicolas Borras. Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig.79. P4gina siguiente. Detalle de la

o del filésofo en San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.
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MORFOLOGIA DEL TRATAMIENTO DE
LOS ROPAJES

Los botones de los ropajes aparecen en la
mayoria de las obras de Borras, con unas
formas redondas y grandes. Son botones
forrados con la misma tela de Ila
indumentaria del personaje y siempre del
mismo color que el tejido adyacente. De
ellos salen multitud de pliegues que crean
contrastes de claroscuro y presionan la tela
contra el cuerpo de la figura. Esta
caracteristica Borras la toma de su maestro
y durante toda la produccion pictérica del
pintor, los botones siguen el mismo patron,
no cambia el modo de plasmarlos.

En la obra estudiada aparecen los mismos
botones pero con diferentes colores,
condicionados por el colorido de la tela en
la que estan situados.

Fig.80. Detalle de los botones de la tabla de San
Pedro del retablo mayor del monasterio de Cotalba.
Nicolas Borras. Ca. (1579). Museo de Bellas Artes
de Valencia.

Fig.81. Detalle del boton de la Virgen con el nifio. Nicolas Borras. Ca. (1580-1590). Colegio de la escuela Pia.

Valencia.

Fig.82. P4gina siguiente. Detalle del botén de la tunica del filésofo en San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.
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ESTEREOTOMIA DE LOS SILLARES

El fondo de la obra estudiada representa el
interior de un claustro o una plaza con
arcos. La Unica informacién que nos ayuda
a comparar el fondo pintado por Borras con
las diferentes obras del autor, es el color de
las paredes y las esquinas de las
estructuras, dotadas de sillares de piedra.

Las paredes de las arquitecturas tienen un
tono marrén rosado, parecido al de las
carnaciones. Los sillares de piedra los pinta
de un tono gris azulado, alternando las
dimensiones de cada uno.

]

Fig.83. Detalle del fondo de la tabla de la Sagrada
Familia con Santa Ana. Nicolas Borras. Ca. (1580).
Museo de Bellas Artes de Valencia.

El fondo de San Juan Evangelista con el
filbsofo Cratén se identifica con el fondo de
la tabla principal La sagrada familia con
Santa Ana del retablo de Santa Ana del
monasterio de Cotalba, donde el color del
edificio y los sillares de piedra son el
mismo.

Aparece también este fondo de color
marron en la tabla de San Pedro y San
Juan curando al paralitico, anteriormente
mencionado, donde se observa
nuevamente la estereotomia de los sillares
de piedra.

Fig.84. Detalle del fondo de la tabla de San Pedro y
San Juan curando al paralitico. Nicolas Borras.
Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig.85. Pagina siguiente. Detalle de los sillares de piedra de los arcos en el lienzo San Juan Evangelista con el filosofo

Cratén.
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Una vez se ha comparado la obra
estudiada con las demas obras de la
produccién pictérica de Borras, podemos
afirmar, a falta de pruebas analiticas que
expongan la naturaleza de los pigmentos,
que se trata de una pintura realizada por el
padre Fray Nicolas Borras Falco.

La obra estudiada muestra una clara
composicién clasica propia del manierismo,
como se ha visto anteriormente. De las
regiones a las que llega esta corriente
renacentista italiana, es en el territorio
valenciano donde mejor se aprecian las
similitudes de la obra con el entorno
artistico del momento. Es decir, existen
semejanzas entre esta obra con la
produccién del taller de los Macip, que
operan en Valencia durante el siglo XVI.

La obra seguidora de la produccion tanto
de Vicente Macip como de Joan De
Joanes, debe tener como autor de la
misma un artista contemporaneo al taller
joanesco. Precisamente es el padre Borras
el que mas se acerca con su produccion
pictérica al San Juan Evangelista con el
filbsofo Craton.

Esta afirmacién se consolida por la época
de ejecucion de la obra, la naturaleza del
soporte y la clara similitud entre ésta
pintura y la produccion de Borras.

Asimismo el caracter didactico 'y
evangelizador que asume con una
composicién totalmente estable, acercan la
fecha de su ejecucion al momento en que
los preceptos del Concilio de Trento estan
mas en auge, la Contrarreforma.

Aunque para ser mas exactos con la
datacion de la obra, se deberan realizar
andlisis quimicos de la naturaleza de los
pigmentos que vendran a completar el
estudio que el presente trabajo deja
abierto.
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CONTEXTUALIZACION HISTORICA DE
LA OBRA

Por otra parte una vez atribuida la obra al
padre Borras, es necesario contextualizarla
en una época de su produccion pictérica.

Como hemos visto a lo largo del trabajo sus
primeras obras como la tabla de la
Transfiguracion, comentada anteriormente,
no presentan el detalle anatémico que se
observa en la pintura estudiada, por lo que
descartamos esta primera etapa para la
datacion del lienzo.

Tampoco en su Ultima etapa muestra la
maestria de la técnica a que acostumbra
durante sus afios mas prolificos. En el final
de su carrera como artista, Borras pinta con
un trazo mas suelto, las composiciones
siguen siendo copias de anteriores
pinturas, pero en este caso el detalle en los
rostros y manos de los personajes los
realiza de una manera mas burda.

Es en su segunda época (1575-1600)
cuando realiza sus obras mas logradas.
Las similitudes formales de la pieza
estudiada con las demas pinturas de la
produccién de Borras, acercan al periodo
de ejecucion de la obra a esta segunda
etapa del pintor, ya que la mayoria de las
pinturas en que se hallan mas semejanzas,
se sitlan en este periodo. Por lo que
podriamos aventurarnos a pensar que el
San Juan Evangelista con el filésofo Cratén
estaria realizado dentro de este espacio de
tiempo.

Esta suposicion es posible ya que cuando
Borras es recibido de nuevo en Cotalba en
1579, empieza una frenética produccion
que lo lleva a trabajar fuera de su cenobio
para sufragar las pinturas del monasterio.

En las pinturas de ésta época introduce
composiciones diferentes, lo que denota el
afan por crear nuevas representaciones.
Esto podria ser el motivo de la iconografia
inédita del lienzo estudiado, extraido de un
texto apocrifo y novedoso en su
produccion.

En este punto es probable que no hallando
ningin documento que demuestre la
existencia de la obra estudiada entre las
pinturas del monasterio; la obra se
concibiese para un encargo externo a éste.
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De esta manera no se sabria su
localizacion, pero al tratarse de un encargo,
deberia haber constancia de un pago
realizado a causa de su ejecucion. En este
momento se abren dos vias de
razonamiento.

La primera es que dicho documento del
pago se halla perdido; y la segunda es que
la obra sea una donacién del artista a algin
particular y no se haya dejado constancia
de ello.



9. DISENO DE UN NUEVO MARCO ADAPTADO
A LA PINTURA ORIGINAL

9. Disefio de un nuevo marco adaptado a la pintura original

La enmarcaciéon existente en la obra, se
trata como se ha dicho anteriormente, de
un marco historicista del siglo XIX.

El marco actualmente no realiza la funcién
deseada, puesto que no solamente acoge a
la pintura original, sino que también exhibe
las bandas laterales. La problematica en
este caso es la incompatibilidad de ambas
pinturas, tanto del soporte original como de
las bandas, en una misma obra. Por lo que
se ha de buscar un modo de ocultacién de
los laterales sin llegar a eliminarlos.

Las soluciones planteadas para corregir
este problema son dos. Por una parte la
adecuacion del marco existente a las
dimensiones del lienzo original, y por otro
lado disefiar un nuevo marco que esconda
los afadidos laterales.

La primera opcion seria rebajar por el
reverso del marco, la madera en contacto
con la obra, otorgando a ambos lados
laterales, el rebaje coincidente con la
medida de las bandas laterales.

4’8 cm

57 cm

10’5 cm

43cm

6'2 cm

105’5 cm

Fig.86. Disefio del reverso del marco.

Zona de rebaje
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9. Disefio de un nuevo marco adaptado a la pintura original

9. Disefio de un nuevo marco adaptado a la pintura original

Fig.87. Resultado virtual de la reutilizacion del marco actual.

El rebaje del marco en el lado izquierdo de
la obra seria de 5'7cm, y en el lado derecho
estaria en 6'2cm, coincidiendo con las
medidas de las bandas laterales y dejando
2mm de holgura para que la obra encaje
perfectamente.

Seguidamente trazariamos una linea
simétrica que dividiese el marco por la
mitad; desde el punto central eliminariamos
a ambos lados del eje la totalidad de
11’56cm. Esta supresion del liston se haria
desde la parte central hacia la derecha
eliminando 6cm, mientras que hacia la
izquierda se eliminaria 5’5cm.
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La eliminacién de parte de los listones
superior e inferior seria exactamente la
anchura de cada banda, para ocultar lo
menor posible la pintura original.

De este modo, la ornamentacion del
anverso sigue siendo simétrica, el marco
disminuye sus dimensiones longitudinales,
pero la pintura no sufre ninguna
modificaciéon, y se logran esconder las
bandas laterales.

14’5 cm

57 cm

97 cm

14'5|cm

6’2 cm|

115¢cm

Fig.88. Disefio del reverso del nuevo marco.

Zona de rebaje

La segunda opcién planteada es a partir de
un nuevo marco, en que las dimensiones
sean las mismas que el existente pero el
cambio radique en los listones laterales.
Estos aumentarian su anchura hasta cubrir
completamente las bandas laterales. Los
listones serian de 14’5 cm.

El rebaje de madera del liston para
esconder las bandas laterales es la misma
medida que en el disefio del marco
anterior. En el caso del listén derecho
tendria un rebaje de la madera de 57cm.
Ya que la banda mide 5’5 cm de ancho y se
dejarian 2mm de holgura.
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El listén izquierdo, por otro lado, tendria un
rebaje de la madera de 6'2cm, ya que la
banda izquierda mide 6cm de ancho.
Nuevamente se dejarian 2mm de holgura.
Los listones superior e inferior seguirian
teniendo 1cm de rebaje para acoplar la
obra.

En este disefio también se deberian
aumentar los listones horizontales para que
el marco tuviese la misma anchura en
todas sus piezas. De esta manera ambos
listones horizontales tendrian una anchura
de 14’5 cm.



9. Disefio de un nuevo marco adaptado a la pintura original

El motivo ornamental del anverso en los
listones seguiria la imitacion de una
enmarcacion original que se conserve del
artista. En este caso tomariamos como
ejemplo el marco del Ecce Homo (Fig.89.).

Las molduras lisas exteriores seguirian el
perimetro del marco, mientras que las
interiores lo harian de igual forma por el
perimetro interno.

El cambio radicaria en la zona lisa interna
ya que seria mas ancha en los listones
laterales. Se ampliaria el color del fondo
para no perder el motivo ornamental, que
continuaria a través de los listones laterales
con la misma proporcién que en los listones
horizontales.

Se sustituiria el motivo vegetal del marco
de nuevo por un fondo oscuro como en la
obra del Ecce Homo. Esto se completaria
con la inscripcion de esta obra en el interior
de la moldura del marco nuevo.

Fig.89. Ecce Homo. Nicolas Borras. Museo de Bellas
Artes de Valencia.

Fig.90. Resultado virtual del disefio de un nuevo marco imitando la enmarcacion original del Ecce Homo.

9. Disefio de un nuevo marco adaptado a la pintura original

Esta segunda opcion fue la elegida por el
Museo del Prado para la ocultacion de los
afiadidos no originales de la obra Las
Hilanderas de Diego Veldzquez. La pintura
original tiene unas dimensiones de 167 x
252cm, y cuenta con unos afiadidos que
aumentan su tamafio hasta 220 x 289cm.
En este nuevo cambio de formato, es poco
viable la ocultacion de los afadidos
mediante la enmarcacién. Asi que se
escondieron mediante un panel con el
mismo tono neutro que el fondo de la sala
expositiva. En este panel se colocéd un
marco que mostraba solamente la obra en
su estado primigenio.
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De las dos soluciones propuestas, la mas
sencilla es la de adaptar el marco existente
a las dimensiones de la pintura original.
También resulta la opcion mas econdémica
ya que los listones son de la misma medida
y solo se trata de ajustar las dimensiones
del marco y el rebaje.

El segundo disefio es mas complejo de
acometer y resulta mas costoso, pero el
resultado final es mas acorde con la obra.



10. CONCLUSIONES

Se puede afirmar que el lienzo de San Juan Evangelista con el fildsofo Cratén pertenece a la
produccién pictérica de Nicolas Borrds ya que manifiesta un estilo romanista propio de los
siglos XVI'y XVII del ambito territorial valenciano. Es una pintura que sigue la corriente estética
de la produccion del taller de los Macip, siendo Joan De Joanes la influencia mas directa. La
obra se asienta bajo los postulados de la Contrarreforma, dado su caracter devocional y
aleccionador, cuya aproximacion iconografica nos ha permitido conocer el significado real de la
pieza: un pasaje apdécrifo de la vida de San Juan Evangelista, representacion tratada por vez
primera durante la produccion pictérica de Borras en esta obra inédita.

Atendiendo al andlisis estilistico de la obra, se encuentran recursos formales y anatémicos
propios de la pintura del monje jerédnimo, que sitdan la pieza dentro del corpus artistico del
pintor. Este es el caso de los ojos rasgados, los rostros ovalados, las caracteristicas manos de
marcados nudillos, tan representativas de Borrds y la minuciosidad con la que aborda los
cabellos de los personajes. Las abundantes repeticiones compositivas y la utilizacion de
estampas generan modelos muy similares en todas las obras del pintor, a los que se pueden
recurrir en el estudio de los diferentes personajes, encontrando estas similitudes pictoricas
entre la obra estudiada y la produccion pictérica del artista.

La obra se sitia dentro de este corpus pictérico, concretamente en la segunda etapa y mas
prolifica de Borras comprendida entre 1575 y 1600. La enmarcacion en este contexto histérico
atiende a las similitudes estéticas entre la pieza estudiada y las distintas obras de Borras
fechadas en esta etapa. Ademas, el hecho de trabajar en encargos ajenos al cenobio jerénimo
a partir de 1576, avala la hipétesis planteada.

Esta atribucion se justifica ademas, gracias al estudio técnico del lienzo cuyo soporte de
cafiamo y confeccién artesanal evidencian la datacion del soporte original anterior al siglo XVII,
momento en que se mecaniza la confeccion de los tejidos.

La intervencion restaurativa de los procesos de estucado y reintegracion pictérica se ha
realizado en el taller del IRP. El estudio técnico de la obra ha evidenciado una restauracion
anterior a la adquisicion de ésta en el mercado del arte, en la que la obra sufrié un cambio de
formato y la adiciéon de dos bandas de tela afiadidas y un lienzo adherido por el reverso.

Se ha realizado una propuesta virtual de las dimensiones originales siguiendo las férmulas
compositivas clasicas, y de igual forma se han elaborado dos propuestas expositivas de la obra
atendiendo al disefio de dos enmarcados diferentes en el que se oculten las partes afiadidas
no originales de la obra.

Este trabajo se completaria con un estudio de la naturaleza de los pigmentos existentes en la
obra que la situaria en un contexto temporal, pero al no tratarse de pruebas concluyentes que
verifiquen la autoria de la pieza, se ha dejado esta linea de investigacion para una futura
publicacién.

Pégina anterior. Detalle de la tinica de San Juan en el lienzo San Juan Evangelista con el filésofo Cratén.
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