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RESUMEN

En este trabajo final de master, se presenta el estudio realizado sobre la tabla de la
Coronacién de la Virgen, donde nos encontramos ante una pintura al 6leo sobre lienzo
adherido a tabla de modestas dimensiones, concretamente de 64,5cm de alto, 51cm de ancho
y casi dos centimetros de espesor, es decir, 3'5 palmos valencianos de altura y 2'5 de anchura.
En origen podria haber formado parte de un retablo o altar de culto privado, por la impronta
arquitectonica que podemos observar en el perimetro de la obra. La escena representada
muestra a la Virgen siendo coronada por la Santisima Trinidad con los simbolos de la letania
mariana propios de la Inmaculada Concepcion, introducidos en el paisaje. Anteriormente, ha
sido atribuida al pintor Vicente Castell6 (c. 1586 - 1636), no obstante los rasgos estilisticos y
compositivos nos han aproximado desde un primer momento a Jerénimo Jacinto de Espinosa

(1600 - 1667) como autor de la pintura.

De este modo, el presente estudio, engloba un andlisis del contexto historico-artistico de la
tradicion pictérica valenciana post-trentina en torno a la Inmaculada Concepcién y a su
Coronacién, centrando el interés en el circulo de pintores de los Ribalta, y apoyandose en
diversas fuentes graficas donde se incluyen las obras de Espinosa y Vicente Castell6. Al mismo
tiempo, se lleva a cabo un estudio compositivo e iconografico necesario para el apoyo a su

atribucién y momento de ejecucion.

Por otro lado, con el objetivo de redundar en la hipé6tesis de la autoria, en este trabajo se
aborda todo un estudio técnico de la obra, de cada uno de los estratos que la conforman a
partir de la extraccién de muestras de la policromia, del estrato intermedio de la tela y del
soporte de madera, cuyos resultados son comparados con otras dos obras de Espinosa.
Asimismo, la realizacion de examenes globales mediante radiaciones visibles y no visibles, han
permitido una mayor aportacion de informacion requerida para el estudio técnico del conjunto, y

en concreto para la presencia de algunos repintes y arrepentimientos que presenta la obra.
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RESUM

En aquest treball final de master, es presenta I'estudi realitzat sobre la taula de la Coronacio
de la Mare de Déu, on ens trobem davant d'una pintura a I'oli sobre llen¢ adherit a taula de
modestes dimensions, concretament de 64,5cm d'alt, 51cm d'ample i 1,8cm de gruix, és a dir,
3'5 pams valencians d'altura i 2'5 d'amplada. En origen podria haver format part d'un retaule o
altar de culte privat, per I'empremta arquitectonica que podem observar en el perimetre de
I'obra. L'escena representada mostra a la Verge sent coronada per la Santissima Trinitat amb
els simbols de la lletania mariana propis de la Immaculada Concepcid, introduits en el paisatge.
Anteriorment, ha estat atribuida al pintor Vicente Castellé (c. 1586-1636), tot i aix0 els trets
estilistics i compositius ens han aproximat des d'un primer moment a Jeronimo Jacinto
d'Espinosa (1600 - 1667) com a autor de la pintura.

D'aquesta manera, el present estudi, engloba una analisi del context historic-artistic de la
tradicié pictorica valenciana post-trentina al voltant de la Immaculada Concepcié i la seua
Coronacié, centrant l'interés en el cercle de pintors dels Ribalta, i recolzant-se en diverses fonts
grafiqgues on s'inclouen les obres d'Espinosa i Vicente Castellé. Alhora, es duu a terme un

estudi compositiu i iconografic necessari per al suport a la seva atribucié i moment d'execucié.

D'altra banda, amb l'objectiu de redundar en la hipotesi de l'autoria, en aquest treball
s'aborda tot un estudi técnic de l'obra, de cada un dels estrats que la conformen a partir de
I'extraccio de mostres de la policromia, de I' estrat intermedi del llenc i del suport de fusta, els
resultats s6n comparats amb altres dues obres d'Espinosa. Aixi mateix, la realitzacié
d'examens globals mitjancant radiacions visibles i no visibles, han permés una major aportacio
d'informacié requerida per a l'estudi técnic del conjunt, i en concret per la preséncia d'algunes

repintades i penediments que presenta l'obra.
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ABSTRACT

In this final master work, we present the study carried out on the table of the Coronation of
the Virgin, where we find ourselves before an oil painting on canvas attached to a table of
modest dimensions, concretely 64.5cm high, 51cm wide and 1.8cm thick, that is, '3'5 Valencian
spans of height and 2.5 of width. In origin it could have been part of an altarpiece or altar of
private worship, by the architectural imprint that we can observe in the perimeter of the work.
The scene depicted shows the Virgin being crowned by the Holy Trinity with the symbols of the
Marian litany proper to the Immaculate Conception, introduced into the landscape. Previously, it
was attributed to the painter Vicente Castell6 (c. 1586 - 1636), however the stylistic and
compositional features have approached Jerénimo Jacinto de Espinosa (1600-1667) as the

author of the painting.

In this way, the present study includes an analysis of the historical-artistic context of the
Valencian post-Trentine pictorial tradition around the Immaculate Conception and its
Coronation, focusing the interest in the circle of painters of the Ribalta, and relying on diverse
graphic sources including works by Espinosa and Vicente Castellé. At the same time, a
compositional and iconographic study is carried out to support its attribution and the moment of

execution.

On the other hand, with the objective of redounding the hypothesis of authorship, this work
deals with a technical study of the work, from each of the strata that make it up from the
extraction of samples of polychrome, Intermediate layer of the canvas and the wooden support,
whose results are compared with two other works by Espinosa. Also, the realization of global
examinations by means of visible and non-visible radiations has allowed a greater contribution
of information required for the technical study of the whole, and in particular for the presence of

some repaints and regrets presented by the work.
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1. INTRODUCCION

Fig. 1. La Coronacion de la Virgen. Jeronimo Jacinto de Espinosa (Atribuible a). Coleccion particular.



1. INTRODUCCION

La expertizacibn de una obra de arte resulta una tarea comprometida que debe
fundamentarse con unos rigurosos estudios cientificos capaces de analizar todos los
aspectos concernientes a la obra (estéticos, histéricos y materiales) con la finalidad de
acercarnos al creador de la pieza, al momento de su elaboracion y, sin duda, verificar su

autenticidad.

En muchas ocasiones se llevan a cabo atribuciones de obras de arte basadas
fundamentalmente en aspectos histérico-artisticos y meramente estéticos que pueden dar
lugar a erroneas atribuciones. Este hecho es muy frecuente cuando nos encontramos ante
una obra pictérica con una tematica muy representada por una serie de artistas y talleres
con influencias semejantes que se han desarrollado en un circulo muy cercano. Por ello, se
hace necesario, el uso del método cientifico que permita analizar la composicién de los
materiales que forman la obra de arte y proporcionar mayores argumentos que refuercen su

autentificacion y autoria.

La tabla de la Coronacion de la Virgen (Fig. 1.), objeto de investigacion de este trabajo
final de Master, aparece atribuida al pintor Vicente Castell6 (c. 1585 - 1636) tal y como
demuestra la etiqueta adherida en el reverso del marco, con motivo de la exposicién Luces
del Barroco: Pintura del s.XVIl en Espafia y su correspondiente catalogo® publicado en
2005. No obstante, en el afio 2012 se publica un articulo® en la revista Ars Longa donde
encontramos esta pintura sobre tabla referenciada como una de las novedades del pintor

Jerénimo Jacinto de Espinosa (1600 - 1667).

De este modo, el punto de partida del presente trabajo se centrara en el estudio del
contexto historico - artistico de la pintura de la Contrarreforma y concretamente en las obras
de Vicente Castell6 y Jer6nimo Jacinto de Espinosa con representaciones de tematicas

marianas, aspecto clave en esta investigacion.

Esta obra ofrece al espectador una de las escenas mas representativas del culto a la
Virgen, siendo la Inmaculada Concepcion, una de las tematicas iconograficas mas
interpretadas por los pintores espafioles durante el periodo del barroco. Con centro
neurdlgico en la Valencia del seiscientos, esta representacion surge a partir de las
abundantes versiones del modelo de la Tota Pulchra que pintaron en el siglo XVI Vicente

Macip, Joan de Joanes y sus discipulos.

! Catalogo de exposicion Luces del Barroco. Pintura del siglo XVII en Espafia (comisaria: Marisa
Oropesa). Bancaja. Fundacién Caja Castellon, Enero - Marzo 2005, pp. 34-35.

2 GOMEZ FRECHINA, José. In Memoriam. Semblanza cientifica del profesor Fernando Benito Doménech.
Ars Longa, nim. 21, 2012, p.60.
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2. OBJETIVOS

El presente trabajo final de Master tiene como objetivo principal la atribuciéon de una tabla
con la representacion de la Coronacion de la Virgen a su creador a partir de un exhaustivo

estudio y analisis cientifico de la obra.
Los objetivos especificos son los siguientes:

e Estudiar el contexto histérico - artistico que envuelve a la obra pictérica en su momento
de creacion.

e Efectuar un analisis de los aspectos compositivos Yy estilisticos.

e Realizar una breve revision iconogréfica y simbolica de la evolucion de la tematica de la
Inmaculada Concepcion y la Coronacion de la Virgen representada en la tabla.

e Analizar los aspectos técnicos de cada uno de los estratos que conforman la obra,
profundizando en la composicién y naturaleza del soporte, tanto ligneo como textil, y en
cada una de las capas pictéricas que constituyen la pintura, mediante los
correspondientes andlisis. Para en segundo término, elaborar un estudio del estado de
conservacion de la obra.

e Llevar a cabo una comparativa con otras obras similares fundamentada en los distintos
estudios realizados que permita una correcta atribucién de la obra a su creador.

e Elaborar una hip6tesis razonada sobre la fecha de creacion de la tabla y su autoria.

10
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3. METODOLOGIA

Con la finalidad de alcanzar los objetivos propuestos en el capitulo anterior, ha sido
necesario seguir la siguiente metodologia, fundamentada en el exhaustivo estudio técnico
de la obra y en la bisqueda de documentacion complementaria referente a la iconografia y
simbologia de la representacion de la Inmaculada Concepcion y la Coronacion de la Virgen,
y sobre todo al artifice de la obra, partiendo de la antigua atribucién a Vicente Castello y al

circulo de pintores valencianos de la época ('s. XVII). Esta ha consistido en:

e La investigacion y consulta en fuentes bibliogréficas, tales como monografias,
catdlogos de exposicion y otras fuentes documentales, acerca de la pintura
contrarreformista y de los pintores valencianos mas cercanos a la produccion de la
obra objeto de estudio, atendiendo al contexto histérico -social y religioso.

e Revision bibliografica de estudios técnicos y conservativos elaborados en otras obras
del pintor Jerénimo Jacinto de Espinosa.

e Analisis formal del esquema compositivo y los aspectos estilisticos mas relevantes
presentes en la pintura.

e Estudio iconografico y simbdlico de la escena representada en la obra.

e Realizacion de exdmenes globales mediante fotografias con luz visible (generales,
detalles, macrofotografias y con luz rasante o tangencial), y no visible (ultravioleta,
reflectografia infrarroja y rayos X).

e Toma de muestras del estrato de madera, de tejido y de los estratos de pintura y
preparacion de las mismas para su posterior contemplacion y extraccion de
informacion.

e Observacién de las muestras estratigraficas mediante microscopia optica y microscopia
electrénica de barrido a través de la espectroscopia por dispersion de rayos X
(SEM/EDX) y espectrometria de absorcién infrarroja por transformada de Fourier
(FTIR), seguida de su correspondiente discusion de los resultados obtenidos.

e Estudio comparativo de otras obras similares fundamentado en los aspectos técnicos,
recursos estilisticos y compositivos, y modelos iconogréaficos con similitudes a la obra
objeto de investigacion.

e Elaboracion de las conclusiones finales basadas en los argumentos obtenidos a partir

de los estudios anteriormente efectuados.

12
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4. PINTURA DE LA CONTRARREFORMA, CONTEXTO
HISTORICO-ARTISTICO

La Contrarreforma marca un antes y un después en el arte de finales del siglo XVI y los
siglos XVII y XVIII donde se convierte de nuevo en el principal intérprete de la doctrina
catélica como oposicién a la reforma protestante de Martin Lutero y a raiz del Concilio de
Trento®. El decoro en el tratamiento de los temas sacros, el énfasis en temas como la
eucaristia, la penitencia, o el martirio de los santos, son algunas de las premisas mas
significativas impuestas por el Concilio de Trento y que el arte barroco se encarga de
transmitir en su maximo esplendor.4 En el area de Valencia, el destacado protagonista del
movimiento contrarreformista fue el Patriarca Arzobispo San Juan de Ribera, quién fue sin
duda el principal comitente de importantes artistas valencianos y el preludio del surgimiento
de la escuela valenciana de la época. Una época marcada por una fuerte devocion religiosa
promovida por las 6rdenes religiosas, la Compafiia de JesUs y principalmente por el Santo
Oficio, para quiénes se pintarian la mayoria de los cuadros con el Unico fin de ser
contemplados en iglesias y conventos para inspirar la devocion de los fieles. En algunos
casos la nobleza y la clase media artesanal encargaban las obras a los pintores a través de
los gremios o cofradias, destinadas al culto de sus santos patrones para sus capillas.
Unicamente, la Generalitat Valenciana incorpora en su Sala Nova un conjunto singular de

pinturas de caracter civil a modo excepcional.

Antes de introducirnos en los inicios del Naturalismo que mas tarde daria paso al
Barroco, resulta esencial remarcar la figura de Joan de Joanes (primera década del siglo
XVI - 1579), principal exponente del manierismo valenciano, quién se convierte en uno de
los mas importantes promotores de los primeros postulados contrarreformistas con las
representaciones icénicas de Ecce Homos, Salvadores, e Inmaculadas, repetidas por sus
seguidores y fuente de inspiraciéon para muchos pintores de los siglos XVII, XVIII e incluso
XIX. Durante el primer periodo de su produccion trabaja junto a su padre Vicente Macip en
numerosas obras donde se advierten ciertas influencias de Leonardo, Sebastiano del
Piombo y Rafael con elaborados detalles en el dibujo y coloraciones vibrantes y esmaltadas,
no obstante su estilo aln queda un poco alejado de las escenas que pretenden mostrar una
realidad tangible, que sea a su vez decorosa y verosimil de acuerdo a los postulados
trentinos, tal y como ya se advierten en la pintura italiana de ese momento. De ahi surge la
necesidad de algunos pintores de viajar a Italia, como Juan Sarifiena (1545 - 1619) y
Vicente Requena (El Joven) quiénes empiezan a incorporar a la tradicional pintura joanesca
nuevos matices en el tratamiento del color y las luces influenciados también por la pintura

escurialense, acercandose al naturalismo que poco a poco iba introduciéndose en la

% EI Concilio de Trento se desarrollo entre los afios 1545 y 1563, convocado por el Papa Paulo Il con el
propésito de afianzar el dogma catolico y resolver el conflicto de la Reforma Protestante.

* EMILE MALE. El arte religioso de la Contrarreforma: Estudios sobre la iconografia del final del siglo XVI
y de los siglos XVII 'y XVIII. p. 487.
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peninsula a pesar de los asentados dictados joanescos en la pintura valenciana de finales
del siglo XVI. Entre los principales seguidores de Joanes que no abandonan su estilo, cabe
destacar las figuras de Nicolas Borras (1530 - 1610), Miguel Joan Porta (c. 1554 - c. 1617),
Cristobal Llorens (c. 1554 - c. 1622) y sin duda, su hijo Vicente Macip Comes (c. 1555 - c.
1607). En cambio, por otro lado, en 1599 Valencia recibe al pintor Francisco Ribalta (1565 -
1628), procedente del Escorial y con influencias italianas, y al italiano Bartolomé Matarana®
(c. 1545 - c. 1605) contratado por el Patriarca Juan de Ribera. Con todo ello, se empieza a
gestar en Valencia una nueva tendencia estética hacia ese naturalismo barroco que auna
los nuevos estilos foraneos que se van incorporando a los arquetipos tradicionales
valencianos y formaran la que se conoce como la escuela valenciana, en la que Francisco

Ribalta resultara una de las figuras principales.

Asi pues, un hecho que cabe mencionar en la formacion de los pintores valencianos de
la primera mitad del siglo XVII como uno de los principales nexos de union del estilo
pictérico de la época, es la creacién del Colegio de Pintores en 1607, como asociacion de
pintores y doradores que se desmarcan de los talleres de artesanos frente al intrusismo de
otros pintores fordneos o de poca calidad con el objetivo de adquirir mayor prestigio
econémico y social®. Esta asociacion llega a contar con cerca de un centenar de
matriculados, entre los que destacan tanto como fundadores y pintores asociados, figuras
tan importantes en la pintura contrarreformista como Francisco Ribalta, Miguel Joan Porta,
Cristébal Llorens, Sebastidn Zaidia, Francisco Peralta, Juan Sarifiena, Abdon Castafieda,
Vicente Castelld y Jer6nimo Jacinto de Espinosa entre otros muchos mas. Algunos de estos
pintores mencionados, son figuras clave para entender la evolucion de la pintura valenciana
de esta época, y en efecto, para el estudio de la obra, objeto de investigacién del presente
trabajo. Por este motivo, a continuacion, se han seleccionado dichos pintores para realizar

un breve analisis de su obra, vida y estilo pictorico.
4.1.Francisco Ribalta (Solsona, Lérida 1565 - Valencia 1628)

Como ya se ha mencionado anteriormente, Ribalta representa una de las figuras
claves de la pintura valenciana del siglo XVII, aunque su formacion inicial fue en Madrid
entorno al ambiente escurialense, la mayor parte de su produccién y la mas importante,
se llevé a cabo en Valencia.

De su estilo, destaca el tenebrismo que incorpora en sus primeras pinturas y la
sintesis de corrientes estéticas que asimila a lo largo de toda su produccién en el @mbito

escurialense y en la valencia del seiscientos con reminiscencias a Vicente Macip y Joan

® Fue el encargado de realizar los frescos de la capilla del Corpus Christi del Patriarca San Juan de
Ribera.
® BENITO DOMENECH, F. Los Ribalta y la Pintura Valenciana de su tiempo. p. 30.
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de Joanes, generando altibajos que no permiten establecer un Unico estilo pero si una
clara evolucién en su etapa madura, hacia un naturalismo donde la realidad se encuentra

en el mundo terrenal con los asuntos mas sagrados.

Como discipulo distinguido, su hijo, Juan Ribalta, toma sus ensefianzas desde muy
temprano demostrando su gran maestria con el pincel, y mas adelante las sintetiza con
las de Pedro Orrente. Aunque también trabajé junto a Vicente Castell6 en diversos
encargos, uno de los mas notorios es la realizacion de las pinturas del retablo mayor de
la cartuja de Porta-Coeli entre 1625 y 1627 donde se aprecia el trabajo de Francisco
Ribalta, su hijo Juan, y su yerno Vicente Castello, también conocidos a los tres como "los
Ribalta”’. Es en Porta-Coeli donde Francisco ejecuta la que se conoce como su Ultima
obra maestra, ya que fallece repentinamente en 1628, ademas este cuadro titulado el
Abrazo de Cristo a San Bernardo (Fig. 5.), destaca por considerarse uno de las mas
importantes exponentes del naturalismo espafiol donde permanecen y se hacen ver las
influencias italianas de Sebastiano del Piombo en el tratamiento de la figura de Cristo y

de Caravaggio en la direccion de la luz que ilumina la escena’.

Fig.5. Cristo abrazando
a San Bernardo.
Francisco Ribalta.
Museo Nacional del
Prado.

" Ibid. p. 123.
8 Ibid. p. 168.
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4.2. Pedro Orrente (Murcia 1580 - Valencia 1645)

A lo largo de la trayectoria pictérica de Orrente, un tanto imprecisa por las lagunas
documentales y los constantes viajes del pintor hasta asentarse en Valencia, podemos
establecer varias estancias importantes que influyeron en su estilo pictérico. La primera
de ellas probablemente fuera en Toledo, antes de viajar a Italia donde incorporaria a su
estilo grandes influencias de la pintura de Leandro Bassano, asi como también, en
menor medida, se advierten sutiles rasgos de Tintoretto, Veronés, Caravaggio y Tiziano.
De Bassano, comparten las escenas de género con tematica biblica, formadas por
composiciones con vistas de conjunto y personajes pequefios y redondeados, que solian
ir acompafiados de animales y objetos domésticos®.

La primera obra que se conoce del pintor en una de sus primeras estancias en
Valencia es un gran lienzo de San Sebastian de 1616 para la capilla de los Covarrubias
de la catedral.”® A su vez, en esta misma fecha, se plantea la ejecucién del lienzo del
Sacrificio de Isaac (Fig. 6.), obra cargada de realismo presente en los rostros de los
personajes y un elaborado dibujo del cuerpo de Isaac en el que incide la luz de forma
directa, quedando el resto de la composicion en penumbra. Este recurso luminico, propio
de Caravaggio, lo incorpora Orrente a esta obra y en general a su produccién pictérica™.
Pero al poco tiempo se traslada a Toledo, por motivo de algunos encargos como el
cuadro de San Leocadia de la catedral, hasta 1632 cuando se vuelve a instalar en
Murcia hasta 1638, donde se le sitla de nuevo en Valencia recibiendo numerosos
encargos. De ese Ultimo periodo de su vida, se conoce el trabajo de su taller, formado

por sus discipulos Mateo Gilarte y Pablo Pontons, entre otros.

Cabe destacar la obra de la Magdalena penitente (Fig. 7.) del Museo de Bellas Artes
de Valencia por su antigua atribucion a Espinosa, sin embargo, son muchas las
similitudes que se aprecian entre esta obra y otras de Orrente. Este es el caso del
mencionado lienzo del Sacrificio de Isaac, donde emplea el mismo tratamiento luminico
en la composicién, y en el que los labios y la nariz del angel que sujeta la mano de

Abraham, son muy semejantes a los de la Magdalena.™

9

MUSEO DEL PRADO. Orrente, Pedro de. [Consulta: 25/05/2017] Disponible en:

https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/orrente-pedro-de/ale77d28-512d-4068-a458-
18c5f4e355b7.

® BENITO DOMENECH, F. Op. Cit., p. 123.

™ MUSEO DE BELLAS ARTES DE BILBAO. Orrente, Pedro de. [Consulta: 25/05/2017] Disponible en:
https://www.museobilbao.com/obras-comentadas/orrente-pedro-52

2 MUSEU DE BELLES ARTS DE VALENCIA. Magdalena penitente. [Consulta: 25/05/2017] Disponible

en:

http://www.museobellasartesvalencia.gva.es/orrente-yepes-y-fos-siglo-xvii-/-

/asset_publisher/1jMW XPICtUV5/content/magdalena-penitente

17



De este modo, se hace evidente el contacto de Orrente con Espinosa, ya que
comparten tipos figurativos muy similares en algunos de sus personajes, asi como en las
glorias angélicas formadas por angeles de aspecto tosco™, y ademas, Espinosa cuenta
con una version muy parecida de la Magdalena penitente en el Museo del Prado y del

Sacrificio de Isaac de Orrente.

Fig. 6. El sacrificio de Isaac. Pedro de
Orrente. Museo de Bellas Artes de
Bilbao.

Fig. 7. Magdalena penitente. Pedro de
Orrente. Museo de Bellas Artes de
Valencia.

13 PEREZ SANCHEZ, A. E., HURTADO BALAGUER, M. Conservacion y Restauracion de las

"Adoraciones de los Pastores" de Jerénimo J. Espinosa. p. 13.
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4.3. Vicente Castello (Valencia ¢.1586 - Madrid c. 1636):

Valenciano de nacimiento y con origenes en Zaragoza, por su padre Salvador
Castello, quién también fue pintor y estuvo a las 6rdenes del Patriarca Juan de Ribera
hasta 1603. A partir de ese momento, Vicente Castell6 se inicia como discipulo en el

taller de los Ribalta, hecho que marcara rotundamente su trayectoria pictdrica.

La obra de este pintor ha sido confundida en muchas ocasiones con la de Francisco
Ribalta y su hijo Juan Ribalta, e incluso durante un largo periodo de tiempo fue
desconocida su figura. Todo ello, se debe en gran medida a la escasa documentacion en
torno al pintor que ha llegado hasta nuestros dias y a que fue considerado un "Ribalta"
mas, debido a su condicion de yerno y discipulo de Francisco Ribalta. Aunque no llegé a
alcanzar con destreza el naturalismo propio de su maestro, se han originado muchas
especulaciones a la hora de discernir con certeza la autoria de algunas obras
provenientes del taller de los Ribalta que no corresponden a un estilo definido. Sin
embargo, tras la muerte de los Ribalta, la figura de Castell6 se hace visible, permitiendo
el reconocimiento de muchas de sus obras a partir de ciertos rasgos que podrian definir
su estilo, aunque, también en cierta manera se asemejarian al de Francisco y Juan
Ribalta. De este modo, son frecuentes en sus composiciones, la distribucién de muchas
figuras en distintos planos y con diferentes escalas con la finalidad de crear profundidad
en la escena. Utiliza canones humanos bastante alargados y corpulentos con anatomia
poco detallada, producto de la construccién volumétrica a partir de breves y fluidas
pinceladas que se desvanecen al alejarse de la obra. La paleta pictérica suele estar
compuesta por tonalidades grises y azules que confieren a las obras un ambiente frio y
humedo, al contrario que en la pintura de Juan Ribalta, donde por ejemplo, las
carnaciones adquieren una coloracién tostada.'*Entre 1618 y 1626 estuvo asentado en
la zona de Jérica y Segorbe, donde trabaj6 junto a Juan Ribalta y Abdén Castafieda en
varios conjuntos de obras para la misma diécesis de Segorbe. De este periodo destacan
el conjunto pictérico formado por ocho grandes lienzos realizados para la parroquia de
Andilla y las pinturas de los altares de la iglesia de San Martin de las Agustinas de
Segorbe. Pocos afios después, en la cartuja de Porta-Coeli, particip6é en las que serian
unas de las dltimas pinturas realizadas junto a Francisco y Juan Ribalta, destacando el
lienzo de la Virgen de Porta-Coeli (Fig. 8.), atribuido a Francisco Ribalta, donde se intuye
por el conjunto de angeles algo desproporcionados que rebolotean alrededor de la

Virgen acompaiiados de tonalidades frias y himedas, que colaboré Vicente Castell6.™

 BENITO DOMENECH, F. Op. Cit., p. 190.
> BENITO DOMENECH, F. Ibid. p. 186.
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Fig. 8. La Virgen de Porta-Coeli. Francisco Fig. 9. Asuncién de la Virgen. Vicente

Ribalta. Museo de Bellas Artes de Valencia.

Castell6. Originaria de la capilla de la
Comuniéon de la Iglesia del Milagro de
Valencia, actualmente se encuentra en
paradero desconocido.

Fig. 10. Trinidad en la gloria. Vicente Castell6. Parroquia de San Jaime de Algemesi.
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Fig. 11 . Coronacion de la Virgen por la Trinidad. Vicente Castelld6. Museo de Bellas Artes de Valencia.
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Como esta Ultima, son otras las obras en las que se desconoce documentalmente la
intervencién de Castell6, no obstante, sus rasgos estilisticos mas caracteristicos
advierten de su participacion en el retablo de San José de Algemesi, concretamente en
la tabla de la Trinidad en la gloria (Fig. 10.) del atico del retablo, que actualmente se
ubica por separado en otra capilla. En ésta se observan las figuras alargadas de Cristo y
el Padre Eterno con pequefias cabezas, elementos que identifican el estilo de Castell6 y
pueden advertirse en otras pinturas, como en la Asuncién de la Virgen (Fig. 9.) de la
capilla de la Comunion de la iglesia del Milagro de Valencia. En la escena de esta pintura
se sitla en la parte inferior a las estilizadas figuras de los apostoles y a la Virgen en lo
alto de la composicién con una tinica florada que recuerda sutilmente a la Virgen de
nuestra obra, objeto de estudio. Pero, sin duda alguna, es la Coronacion de la Virgen por
la Trinidad (Fig. 11.) del Museo de Bellas Artes de Valencia, la obra de Vicente Castelld
que por su tematica guarda mayores similitudes con nuestra tabla, y donde se puede

apreciar la mano del pintor.

La Coronacion de la Virgen por la Trinidad es una pintura sobre tabla de 0,69 cm x
0,56 cm procedente del convento valenciano de la Congregaciéon de San Felipe, que
durante muchos afos ha estado atribuida a Francisco y Juan Ribalta'®. No obstante,
gracias a los estudios realizados acerca de la obra de Vicente Castelld, se han podido
determinar y reconocer algunos de los aspectos estilisticos mas representativos del
pintor, que relacionan a esta obra con otras de su trayectoria, como las mencionadas en
el presente capitulo. De este modo, se pueden destacar influencias considerables entre
los modelos figurativos de la Trinidad, de la Virgen y de los angeles, que comparten

algunas de sus pinturas.

Por otro lado, en el museo de Bellas Artes de Valencia, se conserva un dibujo muy
similar a la escena que esta obra representa, sin embargo, aparece como autor Jerénimo
Jacinto de Espinosa. Este hecho nos demuestra las constantes confusiones entre dichos
artistas, debido, en cierta manera, a la numerosa reproduccion de este tipo de
representacion de Coronacion de la Virgen entre un circulo muy préximo de pintores y

con influencias comunes de la escuela ribaltesca.

Del mismo modo, se conserva otra tabla de dimensiones similares con la misma
escena y composicién de la Coronacion de la Virgen que también se atribuye a Vicente
Castell6 y pertenece a la Coleccion Lladré (Fig. 12.). No obstante, se advierte una
calidad pictérica muy inferior a la tabla del Museo de Bellas Artes de Valencia con una
destacable ausencia del claroscuro propio de Vicente Castelld, generando figuras muy
planas e inexpresivas. De esta forma, las notables diferencias estilisticas hacen dudar de

su atribucion a Castellé y pensar en una posible copia realizada por un discipulo o pintor

8 BENITO DOMENECH, F. Op. Cit., p. 200.
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cercano a su circulo pictorico, puesto que se reproducen todas las figuras en la misma
posicion, a excepcién del coro de angeles situados en el fondo de los laterales y los dos
de la parte inferior. Estos Gltimos son sustituidos por la figura de un varén y una mujer en
acto de oracién por la posicion de sus manos y de alto rango social, a decir por sus
gorguerasl7 en el cuello, posiblemente se trate de los comitentes de la obra, para los que

fue encargada.

Fig. 12. Coronacion de la
Virgen por la Trinidad.
Vicente Castelld. Coleccion
Lladré.

H Segun la RAE: Adorno del cuello que se hacia de lienzo plegado y alechugado.

"La caracteristica esencial de la moda entre 1560 y 1620 era la portacion de la gorguera o gran cuello
armado de encaje con muchos pliegues. [...] La gorguera era sinénimo de estatus y de poder." En:
ETXEBERRY, D. Historia del encaje: Origenes, desarrollo, apogeo e implicancias socio-culturales. p. 11.
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4.4. Abdéon Castafieda (c. 1580 - 1629)

Los datos biograficos de este pintor son muy difusos, apenas se han encontrado
documentos que atestiglien con claridad su trayectoria pictérica, a excepcién de su ingreso en
el Colegio de Pintores en 1616 y del periodo de tiempo que estuvo trabajando en la zona de

Segorbe junto a Vicente Castell6 y a Juan Ribalta.

A partir de las pocas pinturas que se conocen del pintor, no es posible determinar una clara
evolucién en su produccion pictdrica, sin embargo, se puede deducir de su estilo poco
inventivo, la influencia del taller de los Ribalta y de Pedro Orrente que se incorpora a sus
composiciones verticales y simétricas. En éstas, las figuras carecen de movimiento y tienden a
ocupar todo el espacio del cuadro ya sea mediante las figuras principales o la presencia de un
conjunto de angeles de formas redondeadas y marcadas con posturas muy diversas'®. Estas
caracteristicas identificativas estan presentes en la Concepcion (Fig. 13.) del Monasterio de las
Agustinas de Segorbe y en la Virgen con angeles (Fig. 14.) del Museo de Bellas Artes de
Valencia. Esta Ultima se trata de una pintura sobre lienzo de 2,06 m x 1,40 m, donde la figura
de la Virgen destaca por su monumentalidad y rigidez generando una clara simetria en la
composiciénlg. Los detalles de los bordados florales en la tdnica de la Virgen no solo resultan
caracteristicos en las obras de Abdon Castafieda, sino que también son muy comunes en

Vicente Castell6 y Jer6nimo Jacinto de E:spinosa20 y se repiten a lo largo de su produccion.

Al igual que otros pintores que se incluyen en este capitulo, Abdén Castafieda también
realiza una obra con la representacion de la Coronacién de la Virgen por la Trinidad (Fig. 15.),
en concreto esta pintura sobre lienzo perteneciente al Museo Lazaro Galdiano®!, cuenta con el
estilo caracteristico del taller de Ribalta, por el &ngel mancebo mausico situado en el angulo
inferior derecho de la composicion y por el modelo de Cristo propios del pincel de Francisco
Ribalta. Asimismo, el angel nifio representado en el angulo inferior izquierdo, ofreciendo una
corona de flores a la Virgen, presenta una marcada musculatura caracteristica en los angeles

que realiza Castafieda®.

'® BENITO DOMENECH, F. Op. Cit., p. 251.

¥ Ibid. p. 254.

% Asi como en la Virgen de la tabla, objeto de investigacion de este trabajo, que mas adelante se
abordara.

%! Ficha técnica de la obra en el Catélogo online del Museo Lazaro Galdiano. [Consulta: 28/05/2016]
Disponible en: <http://database.flg.es/ficha.asp?ID=1525>

22 pEREZ SANCHEZ, A. E. Pintura espafiola de los siglos XVII 'y XVIII en la Fundacién Lazaro Galdiano.
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Fig. 14. Virgen con angeles. Abdén Castafieda. Museo de
Bellas Artes de Valencia.

Fig. 13. Concepcion. Abdon Castafieda. Fig. 15. Coronacion de la Virgen por la Trinidad.
Monasterio de Agustinas de San Martin de Abdén Castafieda. Museo Léazaro Galdiano de
Segorbe. Madrid.
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4.5. Jerénimo Jacinto de Espinosa (Cocentaina 1660 - Valencia
1667):

El desconocimiento del pintor Jerénimo Jacinto de Espinosa, ha provocado en
numerosas ocasiones que algunas de sus obras hayan sido atribuidas a Francisco
Ribalta y a su circulo, como Pedro Orrente o Vicente Castell6. Alun asi, ha sido
reconocido como uno de los pintores de mayor relevancia de la pintura barroca

espafiola, y llamado en ocasiones el "Zurbaran Valenciano"?®

, ya que, centra su
produccion artistica dentro del reino de Valencia. Desarrolla la corriente del tenebrismo
valenciano y el naturalismo barroco, alejandose de las tendencias manieristas tras el
paso de los Ribalta, y colocandose junto a los grandes pintores del Siglo de Oro espairiol
como José de Ribera (1591-.1652), Francisco de Zurbaran (1598-1664), Diego de

Velazquez (1599-1660) y Alonso Cano (1601-1667).

Jer6nimo Jacinto de Espinosa nace en Cocentaina y es bautizado el 20 de Julio de
1600, siendo el tercero de los hijos de Aldonza Lle6 y Jerénimo Rodriguez de Espinosa
(1562-1648), natural de Valladolid, quien fuera también pintor®*. La familia permanece en
Cocentaina aproximadamente hasta 1612, cuando deciden trasladarse a Valencia e
inscribir cuatro afios mas tarde a Jerénimo Jacinto en el Colegio de Pintores. Sin
embargo, la primera formacién artistica que recibe nuestro pintor proviene del taller
familiar®®. Un hecho gue lo afirma es la ejecuciéon de una pequefia tabla (65 x 69cm)
firmada como "inventor" en 1612, a sus doce afios, donde se representa el Nacimiento
de un Santo, y se vincula a una obra producida por su padre26 y a ciertos rasgos de color

y dibujo propios de la escuela valenciana ribaltesca.

No es a partir de 1622 y hasta 1628 cuando se vuelven a tener noticias del pintor,
quien contrae matrimonio con Jerénima de Castro, hija de un comerciante valenciano, y
bautizan a su primer hijo, Vicente Jerénimo. Durante este periodo firma dos de sus
primeras obras de mayor relevancia, el Cristo del rescate y el retrato del Dominico
Jeronimo Mos, ambas anticipan el estilo que afios mas adelante caracterizara al pintor.
En 1631 llega su segundo hijo, Jacinto Raymundo Feliciano, quien heredara su pintura y

su estilo.

23"[...] por el imperativo de los habitos blancos y las composiciones estaticas, ese paralelismo con lo
zurbaranesco. El color tostado y caliente, la iluminacion tenebrista y la insistencia en el dibujo de manos y
rostros, de apasionada entrega unas veces, rebosantes de vida interior, otras simplemente realistas, con
casi obsesiva individualidad, subraya ese contacto[...]" En: PEREZ SANCHEZ, A. E. Jerénimo Jacinto de
Espinosa (1600-1667). p. 30

4 RUIZ DE LIHORY Y PARDINES, J., BARON DE ALCAHALI Y DE MOSQUERA. Diccionario biografico
de artistas valencianos. pp. 102-108.

% se introdujo la hipétesis de que fuera discipulo del Padre Borras, coetaneo de Juan de Juanes, durante
sus primeros afios de formacién. No obstante, no cuenta con argumentos solidos que corroboren esta
hipétesis, ya que, J. J. Espinosa contaba con nueve afios cuando Nicolds Borras murié sin apenas
abandonar el convento durante ese periodo de tiempo.

% E| Nacimiento de San Juan Bautista es una de las pocas obras que se conservan de Jerénimo
Rodriguez de Espinosa. Se trata de una pintura inspirada en un grabado de Cornelis Cort (1533-1578)
que se encuentra en el Museo de la Catedral de Valencia.
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Con la muerte de los dos Ribaltas, Espinosa se convierte en el pintor mas importante
de Valencia, produciendo numerosos encargos para la nobleza valenciana y el alto clero,
e incorporando aprendices y criados a su taller. Entre 1640 y 1647 no se han encontrado
testimonios de su actividad pictdrica, lo que hace pensar en una serie de viajes a la
Corte espafiola y a Italia con la finalidad de adquirir nuevos conocimientos que influiran
levemente en su pintura. Tras la epidemia de la peste de 1646-47 y el fallecimiento de
sus padres, Espinosa se convierte en el representante idoneo para plasmar la atmésfera
milagrera de la ciudad devota de Valencia®’, llevando a cabo numerosas obras pictéricas
en las que participa su hijo Jacinto. Los ultimos diez afios de vida del pintor coinciden
con su mayor esplendor pictérico, su produccién casi ininterrumpida se extiende por los
lugares mas importantes de la ciudad y alrededores. Realiza encargos para la Casa
profesa de la Compafia de JesUs, para la sala capitular de la Catedral, para la
Universidad, para el convento de los Capuchinos de Masamagrell, y las Agustinas de
Segorbe, entre otros. En 1662, llega uno de sus encargos mas importantes para la
Ciudad, la realizacién de varias pinturas que conmemoren la festividad del dogma de la
Inmaculada Concepcion. La Inmaculada y los Jurados (Fig. 34.), actualmente ubicada en
la Lonja, y la Coronacion de la Virgen28 del Ayuntamiento (Fig. 16.) son algunas de las
pinturas de mayor importancia de este momento que se conservan. La Ultima obra del
pintor que se conoce, finalizada por su hijo Jacinto, fue a principios de 1667 pues

Espinosa fallecié en febrero del mismo afio.

Asi pues, la trayectoria pictérica de Espinosa se caracteriza por su uniformidad y
escasa evolucion, por la simplicidad en las composiciones y en la simbologia, siempre a
disposicion del responsable de los encargos, aunque se pueden distinguir diferentes
calidades en sus obras debido a las colaboraciones del taller. Sus principios estilisticos
permanecen invariables a lo largo de su vida, siendo aceptados y compartidos por la
sociedad valenciana que le envuelve, a excepcién de algunas aportaciones externas
distinguibles en sus obras iniciales, provenientes de Ribalta y de Orrente, por lo que es
considerado su discipulo. Asi manifiesta Palomino en su biografia donde elogia su "gran
fuerza de claro y oscuro" y le considera "discipulo de Ribalta, muy estudioso y

naturalista"®®.

El intenso tratamiento luminico y la técnica suelta y vibrante de su pincel en los
detalles de naturaleza muerta, evocan a los Ribalta. El fuerte naturalismo en los rostros y

las composiciones amontonadas dan lugar al llamado "horror vacui".

" PEREZ SANCHEZ, A. E. Op. Cit., p. 23.

%8 Se trata de una de las pinturas mas similares a la obra objeto de estudio del presente trabajo.

% PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A. [Copia digitalizada] El Parnaso Espafiol Pintoresco laureado.
Las vidas de los pintores y estatuarios eminentes espafioles, que con sus heroycas obras han ilustrado la
nacion: y de aquellos extrangeros ilustres que han concurrido en estas provincias y las han enriquecido
con sus eminentes obras. p. 596.
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Fig. 16. Coronacion de la Virgen. Jerénimo Jacinto de Espinosa. Museo de Historia de Valencia.

28



A partir de 1628, Espinosa se va alejando del estilo ribaltesco, introduciendo a su
estilo pinceladas mas fluidas y de mayor ligereza de pasta, reduciendo el efectismo, al
mismo tiempo que sigue conservando la intensidad del naturalismo. En relacién con
Orrente, ambos comparten un tratamiento similar de los modelos humanos que en
ocasiones ha llevado a erréneas atribuciones, como ha sido el caso de la Magdalena

penitente de Pedro Orrente expuesta en el Museo de Bellas Artes de Valencia®.

A todo ello, no sorprende que en ocasiones se encuentren en las obras de Espinosa
motivos que evoquen a la tradicién pictérica valenciana del siglo XVI de Vicente Macip y
Joan de Joanes®, asi como también, son evidentes las estampas de artistas ajenos a las
que el pintor recurre en numerosas obras. Pero sin duda, es indiscutible el especial
talento que demuestra para pintar del natural en su produccion de retratos, que aunque
es escasa, se conservan seis retratos de gran calidad. Uno de los mas ambiciosos y
monumentales, es el retrato colectivo de Los Jurados de la ciudad adorando a la

Inmaculada o también llamada, la Inmaculada y los Jurados (Fig. 34.).32

Son muchos los pintores de este periodo quiénes evolucionan en su estilo con ciertos
aires de movimiento y luminosidad, influenciados por los flamencos. Por el contrario,
Espinosa se mantiene inmutable en su circulo y conserva la monumentalidad y
verticalidad, la simetria, la iluminacién tenebrista, y la volumetria de las formas hasta sus

Ultimas obras.

La escasa evolucion de la obra de este artista se debe al hecho de que
ese estilo, al que se mantuvo siempre fiel, y su forma de resolver
determinados temas iconograficos fueron muy bien aceptados por la
sociedad de la época, que lo convirti6 en intérprete de asuntos tan
trascendentes como el de la Inmaculada Concepcién de Maria®.

En cuanto a la técnica pictorica, Pérez Sanchez* lo describe como:

Pintor habil y quizas rapido en su trabajo, preparaba sus lienzos a base
de una capa de cola y otra de aceite de linaza y almagra, sistema rapido y
de eficacia inmediata por el tono calido y brillante que transmitia el lienzo

recién pintado con su pincel -franco y fluido-, al modo veneciano, con ligeras

% véase p. 18. Anteriormente fue atribuida a Jerénimo Jacinto de Espinosa, siendo la imagen de portada
del catalogo de PEREZ SANCHEZ, A. E. dedicado a toda la produccién de Espinosa. A su vez, el Museo
del Prado cuenta con otra version de la Magdalena penitente, realizada por Espinosa y con bastantes
similitudes a la de Orrente.

1 como podria ser el caso de la obra objeto de estudio del presente trabajo.

%2 REDONDO CUESTA, J. Jerénimo Jacinto de Espinosa: Pintor retratista en la Valencia del Seiscientos.
En: HERENCIA PINTADA: Obras pictoricas restauradas de la Universidad de Valencia. p. 130.

%3 BLAYA, N. Concepcién nifia. En: Herencia pintada... Ibid. p. 194.

% PEREZ SANCHEZ, A, E.Op, cit.
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veladuras, restregones y toques locales que harian su arte quizas mas
atractivo que los intensos tonos enteros del mundo ribaltesco. La ligereza y
brillantez de su color fueron ya elogiada de sus contemporaneos desde
Jusepe Martinez, que habla concretamente de que "su colorido fue muy

amable".®

No obstante, la rapidez y sencillez en las preparaciones formadas por una capa de
cola y otra de aceite de linaza y almagra, han condicionado la conservacion de sus
pinturas, provocando graves dafios en las peliculas pictéricas debido a la falta de
adherencia de los estratos y sus correspondientes desprendimientos del estrato
pictérico36. A su vez, el tipo de pincelada ligera y fluida con poca carga, ha facilitado la
migracién del fondo almagra a la superficie de la pintura, aportando a la obra tonalidades
terrosas uniformes y monétonas. No resulta tan acentuado este hecho, en obras de
pequefias y medianas dimensiones, donde se puede advertir una mayor riqgueza en la
paleta utilizada por el pintor formada por rojos ribaltescos, verdes densos y amarillos

suntuosos.

El sistema de trabajo de Espinosa podria conformarse a partir del estudio del
claroscuro de la composicion, que mediante pluma y aguada establece el conjunto de
formas y espacios del natural creando las sombras y luces. En cuanto a los estudios
parciales al natural de cada una de las figuras, Espinosa se basa en el modo veneciano
para desarrollar el dibujo, utilizando con cierta prioridad el lapiz negro con un sombreado
graso formado por trazos paralelos y en menor frecuencia el uso de la sanguina y el 6leo
muy fluido como grisalla, con toques de albayalde en las zonas de luz, destinado para

los bocetos pequefios®’.

Tal y como se ha mencionado anteriormente, en el conjunto de la obra de Espinosa
predomina la tematica religiosa, evangélica y hagiografica, siendo incluso inusuales las
representaciones de los pasajes biblicos y las teméaticas mitolégicas, de la historia
clasica o incluso de escenas de género. De este modo, en referencia a la obra objeto de
estudio del presente trabajo, el foco de interés se centra en las teméticas marianas,
concretamente en las inmaculadas, que el pintor redne en sus Ultimos afios de
produccion (1660-1667). Durante este periodo, la calidad de las obras del pintor adquiere
una alta consideracion entre el conjunto de sus pinturas. Entre ellas destacan la
Comunioén de la Magdalena, considerada su obra maestra y la Intercesion de San Pedro

Nolasco por unos frailes enfermos.

% |bid. p. 30.
% |bid. p. 38.
¥ Ibid. p. 39.
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Ante el fervor inmaculista de 1660 que ocupa a toda Espafa, Espinosa es el
encargado de interpretar esa devocién y doctrina en Valencia con una serie de pinturas
fidedignas a su estilo, entre las que encontramos los lienzos de la Coronacion de la
Virgen (Fig. 16.) del Ayuntamiento de c. 1662, la Inmaculada Concepcion del Paraninfo
de la Universitat de Valéncia (Fig. 17.) de 1660, y el de la Concepcion nifia (Fig. 18.) de
1660 perteneciente a la capilla de la Sabiduria también de la Universitat de Valéncia.
Algunas de ellas, fueron elaboradas con motivo de las festividades de la ciudad de
Valencia a partir del Breve Pontificio de Alejandro VII*. Ademéas de éstas, se conservan
otras inmaculadas como la de una tabla de una coleccion particular (Fig. 19.), de
modestas dimensiones que guarda bastantes similitudes en la distribuciéon de los
querubines en la composicion y en la posicion de la Virgen, en relacion con el lienzo de
la Inmaculada Concepcién del Paraninfo de la Universitat de Valéncia. También se tiene

constancia de la realizacion de otra pintura de la Inmaculada en 1663 para la parroquia

de Lliria, pero desaparece en 1936.

Fig. 19. Inmaculada
Concepcion. Jerénimo
Jacinto de  Espinosa.
Coleccion privada.

% El "Sollicitudo omnium Ecclesiarum” de 1661 legitimaba la creencia en la concepcion inmaculada de
Maria, de este modo, se renovaba el juramento hecho por la ciudad de Valencia en 1624 de defender el
misterio de la Inmaculada Concepcion.
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Fig. 17. Inmaculada
Concepcion.
Jer6nimo Jacinto de
Espinosa. Universitat
de Valéncia.

Todas ellas mantienen muchos aspectos iconograficos y rasgos estilisticos en comun,
sin embargo, existen algunas diferencias notables en el modelo de representacion de la
Virgen. Concretamente en la Concepcion nifia, donde la Virgen es representada por una
joven Maria que extiende los brazos en un gesto de acogimiento, a diferencia del resto
de pinturas, en las que la Virgen mantiene las manos en posicion de oracion o
bendicion®®. Siguiendo con esta pintura, es necesario destacar el empleo del mismo
modelo de angeles de formas redondeadas en la mayoria de las obras de Espinosa,
recurriendo a las autocitaciones, que en este caso se hace muy evidente con el angel de

la derecha y el rostro del nifio Jesus de la Virgen con el Nifio (Fig. 20.).40.

% Este mismo aspecto se puede encontrar en la pintura, objeto de estudio del presente trabajo.
* PEREZ SANCHEZ, A, E. Op, cit. p. 98.

32



Fig. 18. Coronacion nifia. Jeronimo Jacinto de  Fig. 20. Virgen con el Nifio. Jer6nimo Jacinto
Espinosa. Universitat de Valéncia. de Espinosa. Ayuntamiento de Valéncia.

Fig. 21. Detalle del rostro del angel de la Fig. 22. Detalle del nifio Jesus de la Virgen
Coronacion nifia. con el Nifio.

Por tanto, la produccion pictérica de los ultimos afios de Espinosa, se aleja del resto de
artistas contemporaneos, tales como Zurbaran (Fig. 23.), Murillo y Ribera (Fig. 24.), que
al igual que él, se encargan de representar el fervor de la Inmaculada Concepcion en
cada una de sus ciudades pero con los nuevos modos estilisticos mucho mas dinamicos.
Del mismo modo, también Veldzquez realiza en 1635-1636 una pintura con la tematica
de la Coronacién de la Virgen (Fig. 25.) siguiendo los modelos de Durero y El Greco (Fig.

26.), que se desmarcan del estilo de Espinosa.
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Fig. 24. Inmaculada Concepcién. José de Ribera. Fig. 23. Inmaculada Concepcién. Francisco de
Museo del Prado. Zurbaran. Museo del Prado.

Fig. 26. Coronacion de la Virgen. El Greco.
Museo del Prado.

Fig. 25. Coronacion de la Virgen. Velazquez.
Museo del Prado.
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5. UNA TABLA CON LA CORONACION DE LA VIRGEN

5.1. Analisis compositivo y estilistico de la obra

La representacién de la escena de la Inmaculada Concepcion siendo coronada por la
Santisima Trinidad nos muestra una configuracién del espacio muy simétrica y con cierta
verticalidad. Se aprecia una clara disposicién de los personajes, situando a la Trinidad en la
parte superior de la composicion, y a la Virgen, como personaje principal, en la parte central
de la pintura siendo el eje vertical que unifica el mundo terrenal ubicado en la parte inferior,
donde aparecen representados los simbolos de la letania mariana que recuerdan las
virtudes que acompafian a la imagen de la Virgen, junto con el mundo celestial que se abre
a partir del rompimiento de gloria protagonizado por el espiritu santo en forma de paloma en
la parte superior y rodeado por cabezas de angeles. De este modo, también podriamos
decir que la composicién de la obra a partir de la posicién y correlacion de los personajes
entre si, dispuestos de manera razonada en la escena, en funcion del mensaje que
pretende transmitir el pintor, corresponderia a un esquema compositivo triangular en forma

de triangulo invertido.

En el croquis del esquema compositivo (Fig. 28.) se muestra como a partir de una linea
horizontal trazada aproximadamente por la mitad de la escena coincidiendo con la cintura
de la Virgen y formando un cuadrado, se puede proyectar en su interior una circunferencia
que abarca y recoge a los principales rostros y elementos de la escena, incluyendo a la
Trinidad y a la Virgen. Asimismo, como resultado de hallar el centro de dichas formas
geomeétricas, se obtiene el punto central de tensién, donde curiosamente coincide con la

corona imperial, simbolo de gran relevancia en esta representacion.

La verticalidad sobre el soporte que se asienta la pintura, ya nos indica ese movimiento
ascendente en la escena protagonizado por la Virgen, que ademas divide la composicién en
dos mitades. Sin embargo, cabe remarcar la fuerte divisidn que se genera entre la parte
terrenal y la parte celestial, la cual indica que la linea del horizonte esta muy baja, apenas
una quinta parte de la composicioén, lo que refuerza la verticalidad y la idea de ascension. A
su vez, responde a un recurso compositivo proveniente del arte del teatro, que influye
directamente en la forma de representacion de las escenas en la pintura de esta época y
que va ligada al simbolismo*. Asi como también la utilizacién de la nubes, unas nubes de
apariencia sélida que ayudan a distribuir a los personajes en la composicion y sobre las que

se asientan en este caso Jesucristo y el Padre Eterno.

De este modo, la colocacion de los personajes y los objetos en la escena se distribuyen

por medio de planos que sitian a las figuras en funcion de su importancia en la

“1 CANO RIVERO, I. Zurbaran y el realismo de la Contrarreforma. En: El Museo del Prado: Los pintores
de lo real. De Caravaggio a Goya. Conferencia en linea. [Consulta: 22/10/2016] Disponible en:
<https://www.museodelprado.es/actualidad/multimedia/zurbaran-y-el-realismo-de-la-
contrarreforma/5d681342-1135-4068-8b5a-5¢264419de03>

36



representacién con la finalidad de ser observadas por el espectador con el orden que el
pintor determine: en primer plano y como figura principal en la escena, encontramos a la
Virgen Maria con los brazos abiertos y la luna a sus pies. En segundo plano se sitian la
figura de Jesucristo y el Padre Eterno sujetando la corona y arriba de ellos el espiritu santo
en forma de paloma. Ya en tercer plano o fondo se disponen las cabezas de angeles entre
nubes en la parte superior y el paisaje en la inferior. Dentro del paisaje, los distintos
elementos vegetales y arquitectonicos también son distribuidos estratégicamente, en

funcion de su forma y significado (Fig. 29.).

En cuanto a la perspectiva utilizada en la composicién de la pintura, se puede apreciar
que la linea del horizonte se encuentra en la parte inferior (Fig. 30.), por lo que genera que
la vision del espectador provenga desde un punto de vista inferior, reafirmando de este
modo la representacion de esta escena celestial de la coronacion de la Virgen por la

Santisima Trinidad, aportandole mayor importancia y grandiosidad.

/— Fig. 28. Croquis del

esquema compositivo
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Fig. 30. Esquema compositivo de la direccion de - Primer plano Tercer plano
las miradas en naranja y de la perspectiva
mediante la linea del horizonte (LH) en azul.

Segundo plano

Fig. 29. Croquis ilustrativo de los distintos planos
que presenta la obra.

Otro aspecto a tener en cuenta es la direccion de las miradas, que también nos indican
la importancia de la tematica de la Coronacién en la representacion, puesto que todas las
miradas confluyen en la corona sostenida por el Padre Eterno y Jesucristo, punto de
atencién de la escena representada, tal y como se ha mencionado en el andlisis del

esguema compositivo(Fig. 30.).

Asi pues, aunque se trata de un esquema cincocentista completamente alejado del
dinamismo barroco, influenciado por el modelo compositivo de Joan de Joanes y Vicente
Macip donde la rigidez de las figuras y la verticalidad son los principales rasgos que
caracterizan a este tipo de escenas cargadas de un gran caracter devocional, se introducen
por medio del paisaje, todos los simbolos de la letania de la inmaculada, dotando a la
pintura de ese naturalismo barroco como vehiculo de expresién para mostrar las vivencias

espirituales, y en general la religiosidad.

Para llevar a cabo el analisis estilistico de esta obra, se ha tenido en cuenta la
produccion de los artistas mas significativos y cercanos a este tipo de representacion, con la
finalidad de comparar algunos aspectos estilisticos relevantes en el estudio de esta pintura.
Por ello, se han tomado en consideracion algunas de las obras del pintor Jerénimo Jacinto
de Espinosa donde es frecuente encontrarse con un habitual perfilado dibujo de las formas

figurativas y autocitaciones de sus personajes, como es el caso de los rostros de Jesucristo
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y la Virgen, los cuales, siguen el mismo tipo y esquema estilistico durante toda su

produccion.*?

En cuanto al tipo de pincelada que predomina en esta obra, se puede advertir la
aplicacion de la pintura de forma minuciosa con detalles muy elaborados, en este sentido,
cabe destacar la ejecucién de la corona y los detalles bordados de la tanica de la Virgen
(Fig. 31.). A partir de las improntas de las cerdas que se aprecian mediante la realizacion de
fotografias de detalle con luz visible rasante, podemos advertir la direccion de las
pinceladas, asi como la cantidad de pintura que se aplica en cada una de ellas (Fig. 32.). De
este modo, se pueden observar la utilizacién de empastes para realzar algunos detalles y
aportar luminosidad a la representacién. Asimismo, el tratamiento del color, de las luces y
las sombras permiten modelar las formas y crear efectos de profundidad en los marcados

pliegues de los ropajes, dando lugar a un acentuado claroscuro.

Fig. 32. Fotografia de detalle con luz visible rasante  Fig. 31. Fotografia de detalle con luz
del rostro de la Virgen Maria. visible de las decoraciones florales de la
parte inferior del manto de la Virgen Maria.

La paleta pictérica utilizada abarca una gama predominantemente calida de tonos
tostados con rojos intensos que aluden al rojo ribaltesco, azules que han virado a verdes,
amarillos intensos y vibrantes, y marrones y ocres con aires dorados acentuados por la

preparacién almagra.

42 yéase el subcapitulo 4.5, en el que se incluyen algunas obras donde el rostro de la Virgen guarda
muchas similitudes con la obra en cuestién. Véase también el capitulo 6, Una nueva atribuciéon a J.J.
Espinosa, donde se retomara este aspecto.
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5.2. Estudio iconografico

La tematica representada en esta obra, ha permitido realizar un amplio analisis de cada uno
de los aspectos iconograficos que conforman la pintura, objeto de estudio de este trabajo final
de master. La Inmaculada Concepcién, ha significado una de las tematicas mas polémicas
desde la Edad Media por el privilegio Unico y exclusivo de haber sido concebida sin pecado
original, completamente pura®. A su vez, ha sido una de las imagenes marianas mas
representadas a partir del siglo XV, con mayor esplendor en el periodo barroco debido a la

defensa de la creencia y por Ultimo a su consagracién como dogma.

No obstante, esta tematica no suele aparecer representada junto con la Coronacién de la
Virgen por la Santisima Trinidad, en la mayoria de los casos la Inmaculada o Purisima es
reproducida Unicamente acompafada de algunos de sus simbolos letanicos o de un conjunto
de angeles o querubines. De modo que, este tipo de Inmaculada Concepcion que exhibe la
obra objeto de estudio, con claras influencias en el arquetipo de la "Tota Pulchra" de Vicente
Macip y Joan de Joanes, lo siguen a lo largo de los afios artistas como Agustin Ridaura, con la
Inmaculada del Ayuntamiento de 1625, Abd6n Castafieda con su Concepcién (Fig. 13.) para el
Convento de las Agustinas de Segorbe, Vicente Castelld con sus dos versiones de la
Coronacién de la Virgen por la Trinidad (Fig. 11 y 12), y sin duda, Espinosa con algunas de sus

obras ya comentadas.

A continuacién se ha querido realizar una modesta revision de la evolucion y los
antecedentes de los principales modelos iconogréficos de la Inmaculada Concepcion en la
pintura valenciana, con la finalidad de facilitar la comprension de esta tematica, y asi aportar

mayor informacion para la expertizacion de la tabla.
5.2.1. Antecedentes y evolucion de la representacion de la Inmaculada Concepcion:

A partir del decreto de Basilea® y las primeras resoluciones pontificias a favor de la
celebracion de la fiesta de la Inmaculada Concepcidn, se genera interés en la poblacion y en
los artistas del siglo XV que comienzan a representar esta tematica con formas alegdricas,
simbdlicas y legendarias provenientes de otros temas iconograficos como "El arbol de Jesé" y
"El abrazo de Joaquin a Ana" entre otros. Mas adelante evolucionara a la tipologia de Virgen
"Tota Pulchra" tras extenderse la creencia frente a importantes controversias. Este modelo de
Inmaculada se caracteriza por rodear a la Virgen de simbolos biblicos que defienden y apoyan
los privilegios marianos.*Todos ellos procedentes de la Sagrada Escritura, del Cantar de los
Cantares y del Eclesiastico, son denominados simbolos letdnicos o inmaculadistas, ya que

surgen de las letanias prelauretanas del siglo Xlll en las que se combinan y recopilan

3 SEBASTIAN, S. Contrarreforma y barroco: lecturas iconograficas e iconoldgicas. p. 216.

4 Referido al XVII Concilio ecuménico iniciado en la ciudad de Basilea en 1431 y finalizado en Florencia
en 1445, en el cual se determina el maximo reconocimiento a la figura del Papa como Pontifice romano
de maxima autoridad para toda la cristiandad.

4 CATALA GORGUES, M. A., LLORENS HERRERO, M. La Inmaculada Concepcién en la historia, la
literatura y el arte del pueblo valenciano. p. 62.
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metaforas de la biblia que hacen referencia a la Virgen en forma de elogios y alabanzas. Uno
de los principales representantes de la "Tota Pulchra" es la conocidisima pintura de Joan de
Joanes para la iglesia de la Casa Profesa de la Compafiia de JesUs en Valencia realizada en
1568 (Fig. 33.). Este tipo iconografico permanece hasta finales del siglo XVII, llegando a ser
el predominante durante el siglo XVI.

Esta idea tan abstracta de la inmaculada concepcion de Maria resulta dificil de plasmar en
las representaciones gréaficas, que necesitan ir acompafiadas de simbolos y complementos
figurativos que refuercen el mensaje de la purisima, sin embargo, la imagen de la inmaculada
que se crea posteriormente, proviene de la iconografia de la Mujer Apocaliptica surgida en la
Alta Edad Media®’, tal y como describia San Juan en su Apocalipsis (cap. X, 1-4):

«Y una grande sefial aparecio en el cielo: una mujer vestida de sol, y la luna

debajo de sus pies, y sobre su cabeza una corona de doce estrellas...»*.

e

-

% -
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e mats S

Fig. 33. Tota Pulchra. Joan de
Joanes. Museo lIglesia de la
Compaiiia, Valencia.

4 "Esta compleja imagen de la Inmaculada Concepcién, como Tota Pulchra, se encuentra ya en un
grabado aleman a mediados del siglo XV y también en un libro impreso en Paris en 1503". GARCIA
MAHIQUES, R. Perfiles iconogréficos de la Mujer del Apocalipsis como simbolo mariano (YII) Ab initio et
ante saecula creata sum. p. 178.

“" Ibid. p. 65

“8 bid. p. 66.
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De este modo, el sol, la luna y la corona de doce estrellas simbolizan los principales rasgos
que caracterizan a la tipologia de Inmaculada Concepcion posterior a la "Tota Pulchra®,
dejando en un segundo plano los simbolos letanicos situados alrededor de la Virgen.

Otro tipo de modelo iconogréfico de Inmaculada, fue el llamado dogmatico-histérico por toda
su argumentacion teologica expresada a partir de la figura de la Virgen, situada de manera
privilegiada en una composicion y acompafada de otros personajes ilustres e importantes en la
defensa de la creencia de la Inmaculada Concepcién®. Una de las obras mas representativas
de esta tipologia es la obra La Inmaculada Concepcién y los Jurados de Valencia (Fig. 34.)
pintura de Jerénimo Jacinto de Espinosa realizada en 1662 para la Capilla de los Jurados de la
Casa de la Ciudad de Valencia.

Fig. 34. La Inmaculada Concepcion y los Jurados de Valencia. Jerénimo Jacinto de Espinosa. Museo
Histdrico Muncipal, Ayuntamiento de Valencia.

“9 Ibid. pp. 114-115.

42



Finalmente, a partir del siglo XVI tanto las universidades como las 6rdenes religiosas y la
poblacién se entregan a la defensa de la creencia de la Inmaculada Concepcién, es por ello
que surge la necesidad de generar un modelo iconografico de la Virgen que transmita de
manera directa y sintética esa profusa devocion. De este modo, se suma a la sintesis de la
representacion de la "Tota Pulchra" y a la "Mujer del Apocalipsis”, la "Mujer del Génesis" o
"Nueva Eva", afiadiendo a sus pies la serpiente paradisiaca, con la manzana entre sus dientes,
simbolizando el fruto prohibido y con ciertos rasgos del dragén apocaliptico®™. Como principal
exponente de cédmo representar a la Inmaculada, encontramos la obra "El arte de la pintura, su
antigiedad y grandeza" del pintor y tratadista Francisco Pacheco, quién indudablemente influye
directamente en la pintura de la época. Como ejemplo de ello es el lienzo de la Inmaculada
Concepciodn (Fig. 35.) de Antonio Palomino realizado hacia 1712.

Los colores utilizados en la representacion de las vestiduras de la Virgen también
experimentan una evolucion. Desde la utilizacién del rojo o rosa para la tanica y azul oscuro
para el manto, siendo propio de las Inmaculadas del primer naturalismo, hasta el uso de los
colores blanco y azul, convertidos en los colores Inmaculadistas tras la década de 1630, con

motivo de una de las apariciones de la Virgen a Beatriz de Silva.>

Fig. 35. Inmaculada Concepcién.
Antonio Palomino. Museo del Prado.

%0 |pid. pp. 116-118.

°! Santa Beatriz de Silva fue una dama portuguesa de la corte de Isabel la Catélica y la fundadora en
1489 de la Orden de Nuestra Sefiora de la Concepcion, a raiz de su profunda devocién y sus visiones de
la Virgen Maria. Ibid. p. 83.
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5.2.2. Analisis iconogréfico de la obra

Esta pintura nos muestra a la Inmaculada Concepcion siendo coronada por la Santisima
Trinidad, cuya composicion guarda claras reminiscencias del modelo iconografico cincocentista
de la "Tota Pulchra" de Vicente Macip y Joan de Joanes, y a su vez incorpora otros simbolos y
atributos iconogréficos del modelo inmaculadista de la pintura valenciana del siglo XVII. A
continuacion se exponen todos los elementos relevantes que conforman el corpus iconografico

de la obra:

En esta escena, Maria es representada como una nifia, siguiendo los modelos humanos que

también realizaron en sus inmaculadas Velazquez o Zurbaran, tal y como recomendé Pacheco:

Hase de pintar, pues, en este aseadisimo misterio esta Sefiora en la flor de su
edad, de doce a trece afios, hermosisima nifia, lindos y graves ojos, nariz y boca
perfectisima y rosadas mexillas, los bellisimos cabellos tendidos, de color de oro;

en fin, cuanto fuere posible al humano pinzel.>

A partir de la representacion de
la Virgen nifia, el autor tiene la
intencion de acercar al espectador
la creencia de la Inmaculada
Concepcidon mediante la inocencia,
la pureza y la santidad que
transmite la figura de un modelo de
la Virgen mas infantil, que ademas
infunde devocion entre los fieles y
consigue despertar el fervor entre
el pueblo llano. La utilizacién del
modelo de la Virgen nifia esta
inspirado en el protoevangelio de
Santiago y en la natividad de la

Virgen.

Fig. 36. Figura de la Virgen Maria
perteneciente a la tabla de la
Coronacion.

*2 pid. p. 312.
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En cuanto a las vestiduras, el Padre Interian de Ayala, recoge en su obra El pintor cristiano
y erudito: tratado de los errores que suelen cometerse frecuentemente en pintar y esculpir las
imagenes sagradas publicada en 1730, algunas de las ideas que Pacheco ya mencionaba y

ahora especifica:

[...Pintesela con una tunica blanca y resplandeciente, bordada, si se quiere, con

flores de oro, y con un manto certleo, ancho y brillante, cuanto sea posible...].>*

Asi pues, nuestra Virgen es representada con los cabellos sueltos cayendo sobre sus
hombros. Viste manto azul oscuro, color utilizado tradicionalmente para la Virgen por aludir a la
hermosura, la dulzura, la nobleza y la justicia. Sujetado con un broche, se abre a la tdnica de
color blanco, como simbolo de pureza, virginidad, inocencia y santidad, la cual se cifie a la
cintura con adornos florales bordados en espolin® de oro (Fig. 36.). Curiosamente,
encontramos la misma decoracién de la tanica, en las obras de Vicente Castell6 y Abdon

Castafieda que se refieren a la Inmaculada y a la Coronacién de la Virgen por la Trinidad.>

A su vez, muestra una actitud serena, con los brazos abiertos, y la mirada en alto dirigida a
la corona, en un gesto de acogimiento hacia su coronacion por la Santisima Trinidad. Su
disposicion resulta una variante iconografica en esta tematica, pues siempre ha sido
representada con las manos juntas, a excepcién de algunas obras tardias como por ejemplo la
Inmaculada Concepcion Nifia (Fig. 18.) de Jerénimo Jacinto de Espinosa.56

En esta pintura, los atributos de la letania de la Virgen que aparecen representados en el
paisaje por medio de simbolos vegetales y representaciones arquitectonicas, son los
provenientes del Génesis, los Salmos, la Eclesiastés y el Cantar de los Cantares simbolizando
las prefiguraciones de la Virgen. Muchos artistas han incluido en sus paisajes arquitecturas
representativas de las ciudades para las que se han realizado las obras, por ejemplo Zurbaran
representaba el paisaje de Sevilla mediante la Giralda o la Torre del Oro. No obstante, en esta
pintura no se observan rasgos identificativos que se asocie con alguna arquitectura valenciana
relevante, aunque en su conjunto podria responder a un paisaje tipicamente levantino. Por otro
lado, acompafando a la figura de la Inmaculada, encontramos los simbolos astrales mas
representativos en esta temética: el sol, la luna y las doce estrellas alrededor de la cabeza de
la virgen. A continuacion se describen todos los simbolos y atributos de la inmaculada que la

pintura nos muestra (Fig. 37.):

— El sol esta presente en forma de resplandor que emerge del espiritu Santo en forma de
paloma.

*3 |bid. p. 119

**Se refiere a la técnica de bordado sobre tela de seda con motivos florales repetidos.
*° véase cap. 4.

*% véase p. 33.
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La luna, colocada a los pies de la Virgen con las puntas hacia abajo, sigue las
recomendaciones de Francisco Pacheco, quien se basa en la opinién del padre Luis
del Alcazar:

Suelen los pintores poner la luna a los pies desta mujer hacia arriba; pero,

es evidente entre los doctos matematicos, que si el sol y la luna se carean,

ambas puntas de la luna han de verse hacia abaxo, de suerte que la mujer

no estaba sobre el céncavo, sino sobre el convexo.>
Este simbolo expresa la hermosura, pureza y singularidad de Maria frente al resto de
humanidad por su ausencia de pecado, y por tanto, por su inmaculada concepcion.
Al igual que la luna, las estrellas situadas alrededor de su cabeza corresponden a la
representacién de La Mujer Apocaliptica por San Bernardo de Claraval simbolizando en
su aureola las doce estrellas y prerrogativas de la virgen®®. Aunque en esta pintura
algunas de ellas aparecen ocultas por la corona.
Si nos dirigimos al cielo del paisaje, al lado derecho de la figura de la Virgen, se puede
advertir una estrella (Fig. .38.), ésta evoca al favor divino y desempefia la funcién de
guia e iluminadora de la humanidad por medio de Maria entre Dios y los hombres.
El rosal (Fig. 39.) o el rosal de Jeric6 («Quasi plantatio rosae in lherico», Coh. 24, 18 o
también «Ego flos campi, et lilium convallium», Cant., 2, 1). Representado al lado
izquierdo de la luna con las puntas hacia abajo, bajo la fuente sellada, es uno de los
simbolos que mas suele acompafiar a Maria, ya que, se relaciona con el caracter
inmaculado de la Virgen por aludir a la pureza, la perfeccion y la hermosura en un
mundo lleno de pecado.
El lirio o la vara de azucenas (Fig. 40.) que se aprecia al lado derecho de la Virgen
junto al pozo de aguas vivas y la palmera, se asemeja en significado al rosal de Jericé,
por simbolizar de manera directa la Inmaculada Concepcion de Maria al representar la
virginidad, la inocencia y la blancura.
La palmera (Fig. 41. )("Quasi palma exaltata sum in Kadesh", Coh. 24,18) se
encuentra en el lado derecho del paisaje, rodeada por la ciudad de Dios, el lirio o vara
de azuzenas, y el pozo. La palmera es el emblema de la victoria de la Virgen frente al
pecado y la muerte. Ademas también simboliza la fecundidad de Maria y su inalterable
santidad por tratarse de un arbol fecundo e incorruptible, que permanece siempre
verde.
El ciprés o ciprés de Siéon (Fig. 42.), situado al lado izquierdo del paisaje, sobre el
huerto cerrado, proviene del Eclesiastés ("Quasi cupressus in monte Syon", Coh. 24,
17). Al igual que la palmera, representa la Santidad de la Virgen Maria por permanecer

siempre verde e inalterable.

" BLAYA, N. Op. Cit., p. 194.

%8 "Ello daria origen mas tarde, por cierto, a un ciclo seriado de oraciones llamado el stellarium o «corona
de doce estrellas» y consistente en el rezo de doce Aves divididas en tres grupos de Paters Nosters,
siendo los puntos de contemplacién los doce privilegios o prerrogativas de la Virgen". CATALA
GORGUES, M. A, LLORENS HERRERO, M. Op. Cit., p. 66.
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Fig. 44. Detalle de la torre  Fig. 48 y 42. Detalle del huerto Fig. 46. Detalle de la fuente
de marfil. cerrado y del ciprés. sellada.

Fig. 40. Detalle del lirio o
la vara de azucenas.
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Fig. 38. Detalle de la
estrella.

Fig. 45. Detalle del pozo Fig. 37. Tabla de la Coronacién de la Virgen con los simbolos de
de aguas vivas. la letania sefialados.

Fig. 43. Detalle del Fig. 41 y 47. Detalle de la palmera y la
olivo. ciudad de Dios.
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— Aunque no se distingue correctamente entre cedro y olivo, por la forma de la copa mas
redondeada, la representacién se asemeja mas a un olivo. Por tanto, el olivo (Fig.
43.)("Quasi oliva speciosa in campis”, Coh. 24,19), ubicado bajo la estrella al lado
izquierdo de la ciudad, simboliza la paz entre Dios y los hombres, la victoria y la
fecundidad de Maria.

— La torre de Marfil (Fig. 44.) o "Turris eburnea" por su color blanco y riqueza del
material, se relaciona directamente con la pureza y hermosura de la Virgen. La torre se
representa al lado izquierdo de la composicién, por detras del huerto cerrado y sobre
una pequefia colina. Esta ubicacién en una zona alta, junto con la torre, simbolizan la
ascension y la elevacién espiritual entre el cielo y la tierra, aludiendo a la encarnacion
de Cristo en la Virgen Maria, considerdndose un lugar privilegiado, inexpugnable,
seguro, y cerrado como la virginidad y pureza de la Virgen.

— El pozo de aguas vivas (Fig. 45.) o "Puteus aquarum viventium quae fluunt impetu de
Libano" recogido en el Cantar de los Cantares (Cant 4,15). Representa la fuente de la
vida, lugar sagrado de unién y sintesis entre el cielo, la tierra y los infiernos, asi como
el origen de la verdadera vida, ya que se relaciona con la Virgen como engendradora
del Salvador de la humanidad. En la composicion pictérica, se ubica bajo la palmera y
junto al lirio o la vara de azucenas.

— La fuente sellada (Fig. 46.)o "fons signatus” proveniente del Cantar de los Cantares
(Cant. 4,12 y 4,15). Situada al lado izquierdo de la luna, sobre el rosal de Jerico,
guarda un simbolismo similar al pozo de aguas vivas por su origen de la vida y la
humanidad. Sin embargo también representa la fecundidad y virginidad de la virgen por
su privilegio de ser virgen y a madre al mismo tiempo.

— La ciudad de Dios (Fig. 47.) o "Civitas Dei" del Salmo 86, 3, se refiere a la Virgen
Maria como lugar o habitaculo para el descendimiento de Dios al mundo terrenal por
medio de la Encarnacién. Al mismo tiempo, pretende eludir a la virginidad inalterable de
Maria, al tratarse de un recinto cerrado y amurallado. Esta edificacion se sitia en la
parte derecha del paisaje.

— Elhuerto cerrado (Fig. 48.)o "Hortus conclusus" proveniente también del Cantar de los
Cantares (Cant. 4,12), ubicado en el lado izquierdo del paisaje, bajo el ciprés y la Torre
de Marfil, hace referencia al paraiso terrenal donde la naturaleza ha sido seleccionada
y aparece de forma ordenada. Igual que con la fuente sellada, simboliza por otro lado,

la fecundidad y la virginidad de la Virgen Maria como privilegio exclusivo.

Con la finalidad de ensalzar y acentuar la tematica de la Inmaculada Concepcién, esta
pintura incluye la representacion de la Coronacién de la Virgen, en la que participan las tres
figuras que forman la Santisima Trinidad, Jesucristo, el Padre Eterno y el Espiritu Santo. Con
ello, refuerzan el mensaje del caracter privilegiado de Maria y su santidad excepcional. Esta
férmula iconografica se desarrolla en la pintura medieval valenciana con Joanes como el mayor
exponente, siguiendo el estilo de la pintura germanica frente a las influencias italianas en

cuanto al tipo iconografico de la coronacion de la Virgen de forma unilateral, donde solamente
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participa Jesucristo o exclusivamente el Padre Eterno. De este modo, la escena de la
Coronacién de la Virgen se repite a lo largo de toda la historia del arte occidental, no obstante,
es un tema que no aparece en las Sagradas Escrituras, ya que se inspira en fuentes patristicas
y teoldgicas™. Este acto supone la consecuencia culminante de la ascensién de la Virgen

Maria a los cielos como mediadora universal®.

La corona real es el elemento principal que da nombre a la temética de la coronacién de la
virgen por la trinidad en esta obra, y por tanto, uno de los principales atributos de Maria. Asi
pues, el Padre Eterno y Jesucristo dispone sobre la cabeza de la Virgen una corona imperial de
tipologia castellana (Fig. 49.), por la forma mas cerrada de sus imperiales cruzadas simples,
decoradas con perleria blanca y rematadas por el orbe y la cruz. La cresteria esta formada por
motivos vegetales y florales, y cuernos de la abundancia acompafiados por perleria y una
incrustacion de una piedra preciosa de color rojo en la parte frontal. El aro de doble filo se

compone de un borde con perleria y decoraciones vegetales.

A raiz de la busqueda de otros referentes gréaficos de la corona, se ha podido encontrar el
dibujo de un "Examen de maestria" (Fig. 50.) realizado en 1671 por el orfebre valenciano Pedro
Martinez®!, donde se muestra el proceso de disefio de una corona imperial frecuente en los
siglos XVII y XVIII destinada a imagenes marianas y que guarda un esquema similar con el de
la corona que nos ocupa, a excepcién de sus imperiales, que se muestran ligeramente mas
abiertas. No obstante, este es uno de los pocos disefios que se conservan® y pueden
relacionarse estilisticamente con la corona de nuestra pintura, y a su vez, con un ejemplar

perteneciente a la Iglesia parroquial de El Salvador de Burriana (Castellén)ea.

Fig. 49. Detalle de la
corona perteneciente a la
tabla de la Coronacién de
la Virgen.

Fig. 50. Dibujo de la
corona imperial del
"Examen de Maestria" de
Pedro Martinez.

9 VILAPLANA, S. La cultura cefiida: Las joyas en la pintura valenciana de los siglos XV a XVIII. p. 189.

60 DUCHET-SUCHAUX, G., PASTOUREAU, M. Guia iconografica de la Biblia y los Santos. p. 122.

®1 Dicho examen celebrado los dias 2, 5 y 13 de diciembre de 1671, se encuentra conservado en:
A.H.M.V. Plateros. Caja 15. Libro de Dibujos. 1508-1752. f. 204.

2. COTS MORATO, F.P. El examen de maestria en el arte de plateros de Valencia: Los libros de dibujos y
sus artifices (1505-1882). Cat. 486

83 »Corona barroca que debié pertenecer a la imagen de la Mare de Déu de la Misericordia, patrona de
Burriana." en: CATALA, M. A. Orfebreria y sedas valencianas. p. 130.
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Fig. 51. La Santisima Trinidad coronando a la Virgen Maria en la tabla de la Coronacién de la Virgen.

Como se ha mencionado anteriormente, la Trinidad (Fig. 51.) que se muestra en la pintura
corresponde a una tipologia de representacion de esta tematica asociado a la Asuncion y a la
Coronacion de la Virgen, y mas concretamente en este caso a la Inmaculada Concepcién, en la
que el Padre Eterno y el hijo se presentan ambos entronizados sobre unas nubes de aspecto

sélido, portando un estandarte y una bola del mundo u orbe como participes de la Creacion®.

El Padre Eterno es quien se apoya con su mano izquierda en la bola del mundo, rematada
por una cruz. En ésta se muestra el reflejo del paisaje del mundo terrenal de la composicién,
donde se encuentran los simbolos de la letania de la Virgen comentados anteriormente. Esta
particularidad en el objeto, podria sugerir a otro elemento de reflejo, como es el espejo o
"espejo sin mancha", simbolo de la letania de la virgen, que también acompafia a la Purisima
en algunas de sus representaciones. Siguiendo con la figura del Padre Eterno, éste viste tlnica
marrén cefiida a la cintura y manto rojo recogido sobre sus rodillas. Con la mano derecha
sujeta la corona y mantiene el cuerpo inclinado hacia la misma, dejando la posicion de la
cabeza erguida. Llama la atencién la ejecucion de la cabeza por el tamafio de ésta, al parecer

resulta un poco mayor que en el resto de figuras y en cuanto a la proporcién con su cuerpo

% PELAEZ, J.E. La iconografia de la trinidad en la pintura valenciana. p. 310.
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también se aprecia un cambio dimensional. Otro aspecto a destacar de su ejecucion es el
resplandor que proviene de su barba blanca, que contrasta con las tonalidades oscuras
utilizadas para el resto de cabello, el rostro, y en general para toda la figura. Ademas es
representado con un nimbo triangular, aludiendo a la Trinidad.

En cuanto a la figura de Jesucristo, éste se muestra con un nimbo de potencias cruciformes
y sujetando con solo tres dedos la corona, al contrario que el Padre Eterno que la sujeta con
toda la mano. Mientras que, en su mano izquierda sostiene el estandarte de color rosaceo que
apoya en su hombro. Viste tlnica roja y manto azul, cubriendo una de sus piernas con éste.

Por dltimo, el espiritu santo en forma de paloma aparece contemplando la escena desde la
parte alta y al centro de la composicién. A partir de ésta, se genera un rompimiento de cielo por
medio de los haces de luz que iluminan la escena celestial rodeada de cabezas de angeles
perfectamente integrados en el fondo.
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5.3. Estudio técnico

5.3.1. Datos identificativos®®

Autor
Técnica
Epoca

Dimensiones

Tematica

Estado de conservacion
Procedencia

Marco

Firma

Intervenciones anteriores

Tabla 1. Datos identificativos de la obra .

Fig. 52. Anverso de la tabla y el marco de la
Coronacion de la Virgen .

Jer6nimo Jacinto de Espinosa (atribuido a)
Oleo sobre lienzo adherido a tabla
1660-67

64,5cm x 51cm x 1,8cm

(3,5 x 2,5 palmos valencianos)
Religiosa

Bueno

Coleccidn particular

Si, pero no es el original

No

Si

Fig. 53. Reverso de la tabla y el marco de la
Coronacion de la Virgen .

%% La ficha técnica completa se puede encontrar en el Anexo |
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5.3.2. Soporte lefioso

La mayoria de las obras que se conservan de Espinosa son lienzos de grandes
dimensiones que albergan monumentales composiciones de escenas religiosas. Esto se
debe en gran medida a la ligereza y comodidad que proporciona el lienzo frente a la
tabla a la hora de ser manipulado, transportado o exhibido, y a su vez, por motivos
econdémicos. Aun asi, encontramos algunas obras con el soporte de madera, de menor
tamafio y con la caracteristica comun de que casi todas son pinturas al 6leo sobre
lienzos adheridos a tabla, que han pertenecido en su origen a otras estructuras mas
complejas como escenas de retablos o pinturas de devocion privada insertadas en
marcos de tipo edicola. Unicamente, se conoce una pintura realizada sobre tabla
conocida como el Nacimiento de un Santo Mértir, que Espinosa firma en 1612 a la edad

de 12 afos y figura como la primera de su producciénss.

Actualmente se conocen alrededor de unas 60 pinturas con el lienzo como Unico
soporte, pertenecientes a la produccién de Espinosa, en las que predominan sus
grandes dimensiones®. Por contra, las gue han sido realizadas sobre un soporte de
lienzo adherido a una tabla Unicamente ascienden a seis, entre las que encontramos el
Nacimiento de la Virgen y el Nacimiento de San Juan, ambas con unas medidas de 0,48
m x 0,81 m, pertenecientes a la predela de un retablo de la iglesia de San Pedro Méartir y
San Nicolas de Bari de Valencia. Otra obra procedente de la predela de un retablo es la
Visitacion, con unas dimensiones de 0,64 m x 0,40 m. Por otro lado, en el museo del
Patriarca, en Valencia, se conserva la pintura de la Adoracion del Corpus Christi (Fig.
98.) de 0,89 m x 0,67 m, la cual guarda ciertas similitudes con algunos aspectos
simbdlicos y compositivos de la presente Coronacién de la Virgenss, objeto de esta
investigacién. Siguiendo con la produccion de las Inmaculadas realizadas por Espinosa,
encontramos también una pequefia tabla de la Inmaculada Concepcion (Fig. 19.)
proveniente de una coleccidn particular mencionada anteriormente®. De este modo,
podemos decir que las obras realizadas con un soporte de lienzo adherido a tabla
representan aproximadamente un 9%" de la produccién total atribuida a Espinosa que

se conoce hasta la actualidad .

En este caso, estamos hablando de una tabla de 64,5cm de alto, 51cm de ancho y
entre 1,5 y 2,3 cm de profundidad debido a la irregularidad de la madera y el rebaje en

los extremos superior e inferior de la tabla. Estas dimensiones equivalen a los casi 3,5

% PEREZ SANCHEZ, A. E. Op. Cit., p. 28.

" CASTELLO PALACIOS, A., GUEROLA BLAY, V., PEREZ MARIN, E. De la tabla al lienzo. Evolucion
técnica del soporte pictérico en la escuela valenciana del manierismo al naturalismo barroco. p. 132.

%8 véase Capitulo 6, p.85.

%9 véase Cap. 4.5., p. 31.

" Concretamente resulta un 8,9552 %, las 6 obras realizadas sobre lienzos adheridos a tablas del total de
67 pinturas documentadas de Espinosa. Todos estos datos son aproximados, debido a las constantes
incorporaciones y confusiones en la atribucién de las obras del pintor.

> Basandonos en las obras del catalogo de PEREZ SANCHEZ, A, E. Op. Cit., y otras obras que han sido
atribuidas y publicadas recientemente.
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palmos valencianos de altura y los 2,5 palmos valencianos de anchura. Los palmos
valencianos o "palm d'alna” era la unidad de medida utilizada en la zona de Valencia
durante la época de creacion de la tabla, éstos equivalen aproximadamente a 20 y 23
cm’?, donde la unidad de medida era la distancia entre el dedo pulgar y el mefiique con

la palma de la mano de un hombre bien abierta y extendida.

No obstante, por lo que respecta a la altura de la tabla, puede haber sufrido cambios
durante el paso de los afios, pudiendo ser unos centimetros mayor, dado que
observamos varios indicios de haber sido mutilada. El primero de ellos, y que se aprecia
desde el primer momento en que se observa la obra, es la impronta de un antiguo marco
o arquitectura muy diferente al formato actual que deja una preparacién a la vista en los
dos angulos superiores, con formato triangular. Por otro lado, en el reverso de la obra,
encontramos un travesafio reforzado con tornillos y dispuesto en la parte superior de la
tabla, aunque mas abajo de la zona rebajada en origen donde podria colocarse, del
mismo modo que se dispone el travesafio inferior. Asi pues, también nos indica que se
puede tratar de un travesafio no original afiadido posteriormente o que fuera el original
retirado y colocado mas abajo para adecuar el formato de la tabla al actual marco
rectangular. Asimismo, en cada una de las esquinas superiores de la tabla se han
afiadido dos piezas de madera que claramente no corresponden a la estructura original.
De este modo, se mantiene la hipétesis, que siguiendo la forma de timpano del formato
original de la pintura en la parte superior, la parte faltante que quedaria en el extremo
superior central de la pintura podria ascender a 2,2-2,5 cm” aproximadamente, lo que

daria lugar a los 3,5 palmos valencianos de altura exactos.

Tampoco podemos dejar de lado la posibilidad de que la tabla tuviera esta altura y
simplemente se le hubieran afiadido las dos piezas de las esquinas superiores para
completar el formato rectangular. En cuanto al espacio que actualmente ocupan las dos
piezas afadidas, se presupone que tendrian una funcionalidad a la hora de encajar la
tabla en una estructura mayor, asi como también, la presencia de los clavos cortados y
los orificios en el borde inferior de la tabla, nos indican una posible forma de sujecién de

la tabla a la estructura que la contenia o a su sistema de enmarcado anterior.

La tabla estd compuesta por tres pafios, de dimensiones bastante similares, con la
direccion de la veta de la madera en vertical, de corte manual y tangencial, ensamblados
con union viva tal y como se observa en las fotografias y en el croquis del sistema

constructivo (Fig. 54.)

" Moll, F. de M. Diccionari catala-valencia-balear.
3 Méas adelante se tratara la hipétesis del sistema de enmarcado original. Véase p.73.
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Fig. 54. Esquema constructivo del soporte de madera de la Coronacion de la Virgen .
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Con la finalidad de conocer en profundidad como esta construido el soporte sobre el
cual se asienta la pintura, entre otros aspectos, se ha llevado a cabo una radiografia de
la obra (Fig. 55.) donde podemos observar el sistema de construccién de la tabla y los
elementos de refuerzo utilizados que a simple vista no se pueden apreciar. Entre las
principales piezas que la conforman, distinguimos los tres pafios ensamblados a unién
viva, donde no se aprecia la presencia de colas de milano ni sistemas de union interno.
La union de los pafios se encuentra reforzada por la presencia de dos travesafios fijos,
uno de ellos sujeto por clavos desde el anverso, y el otro por seis tornillos desde el
reverso distribuidos equitativamente entre los tres pafios. Como ya se ha mencionado
anteriormente, éste Ultimo no es original o ha sido desplazado anteriormente para
adecuar la tabla a formato actual. En las dos esquinas superiores encontramos las dos
piezas de madera colocadas en direccion contraria a la veta de la madera del resto de la
tabla. Estas han sido afadidas posteriormente y sujetadas mediante clavos,
seguramente para adecuar la tabla al formato del marco actual. A simple vista, ya
podemos apreciar que se trata de una madera méas nueva con un veteado y color
diferentes y con restos de alguna decoracion dorada (Fig. 56.). En cuanto al espacio que
actualmente ocupan estas dos piezas, se presupone que tendrian una funcionalidad a la
hora de encajar la tabla en una estructura mayor, asi como también, la presencia de los
clavos cortados y los orificios en el borde inferior de la tabla, nos indican una posible
forma de sujecién de la obra a la estructura que la contenia o a su sistema de

enmarcado anterior.

Podemos observar la presencia de algunos nudos en el reverso, que aunque no
hayan causado ninguna alteracion en los estratos pictéricos, si que se advierten algunos

de ellos en la pelicula pictérica, mediante la aplicacion de una luz rasante (Fig. 57.).

/' il é i !
Fig. 56. Detalle de una de las piezas afiadidas  Fig. 57. Detalle mediante luz rasante del

en la esquina derecha del soporte de madera . relieve que genera un nudo en la superficie
pictérica de la obra .
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Fig. 55. Fotografia de la radiografia de la tabla de la Coronacién de la Virgen con el marco.



A simple vista ya se puede advertir que la madera que compone la tabla se trata de

una conifera. Con el objetivo de conocer con mayor profundidad y certeza qué tipo de

madera y especie se ha utilizado en esta obra, se ha llevado a cabo la extraccion de

varias muestras de madera de cada uno de los pafios que conforman la tabla y de una

de las piezas afiadidas, en las tres secciones, radial, tangencial y transversal.”* Puesto

gue los tres pafos pertenecen al mismo tipo de madera, a continuacion se muestran las

fotografias obtenidas de la observacion al microscopio éptico de las muestras de madera

pertenecientes a uno de los pafios, como sintesis a las demas muestras analizadas

(Tabla 2.). Para su visualizacién y obtencién de las fotografias, se ha utilizado la lupa
binocular LEICA L2,

PANO 3
Seccién
transversal
X10

Aumentos

Seccibén
tangencial
X10

Aumentos

Seccién
Radial
X10

Aumentos

Microfotografias Observaciones

Se aprecian los anillos de
L¥ crecimiento claramente
entre la
madera de invierno y de
erano por el tamafio de
que dejan las

200 pm

perciben los radios
lefiosos uniseriados con una

pueden contener entre 4 y 7
de ellas.

Se observan los campos de
cruce de los radios lefiosos
con las traqueidas, donde se
forman las punteaduras de
tipo ventana o fenestriforme.
También se aprecian las
punteaduras aeroladas de la
traqueidas.

Tabla 2. Resultados de la observacion de las micromuestras de madera perteneciente a uno de

los pafios.

" véase Anexo Il, donde se recogen las fotografias de todas las muestras de madera extraidas.
> Este equipo pertenece al Departamento de Conservacién y Restauracién de Bienes culturales de la
Universitat Politecnica de Valéncia.
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A partir de la informacion extraida tras la observacién de las muestras de madera,
podemos concluir que se trata de una madera de conifera, de la especie pinus sp,
probablemente del tipo pinus sylvestris, por algunas de las caracteristicas anatdmicas
que se han podido apreciar, como son los campos de cruce de tipo fenestriforme vy las
traqueidas radiales de paredes dentadas. A su vez, este tipo de madera es la mas
habitual en la geografia de la antigua Corona de Aragon, y por ello, una de las mas

usadas en la zona valenciana durante los siglos XVI y XVII.
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5.3.3. Estrato intermedio de tela

Durante este periodo es frecuente encontrar una tela intermedia que cubre la madera
entre el soporte lefioso y los estratos pictdricos, ya que actlia como barrera protectora
para mitigar los movimientos del soporte y proporcionar mayor estabilidad en los estratos
superiores.”® Del mismo modo, la evolucién del uso de la tabla al lienzo pasa por la
utilizacion de ambos soportes en una misma obra dando lugar a una pintura como es la

objeto de estudio del presente trabajo’’.

El acabado pictérico adquiere una ligera
rugosidad propia de las pinturas sobre
lienzo. En este caso, podemos ratificar la
presencia de este estrato a partir de las
fotografias realizadas con luz visible rasante
de algunos detalles de la pintura, asi como
también se puede apreciar en el lado
izquierdo de la obra la trama textil, a partir
de la radiografia (Fig. 58.), la que ha
permitido a su vez, determinar el tipo de

ligamento en tafetan. No obstante, calcular

la densidad y grosor de este tejido, resulta

Fig. 58. Detalle de la radiografia donde

) se aprecia la trama textil del estrato de
por otros estratos superiores. tela.

muy complicado cuando se encuentra oculto

Por otra parte, también podemos observar la presencia de la tela en una zona de la
grieta, provocada por la separacién de dos pafos, por lo que, este hecho nos permitié
observar en un primer acercamiento a la obra la presencia del textil, que a su vez,
también se encuentra separado. Algunos restos de purpurina que fueron aplicados en el
marco para cubrir pérdidas en el dorado invaden una pequefa zona de la pintura en su
extremo inferior, que permite observar la rugosidad de la superficie generando un

entramado que advierte de la presencia de ese estrato de tela por debajo de la pintura.

Asimismo, tras la observacion de la obra con los distintos sistemas de examen
globales, se ha determinado que la presencia de la tela coincide solamente con la zona
de la pintura, excluyendo el perimetro estucado donde se encontrarian las piezas
originales que conformarian el antiguo enmarcado o arquitecturas. Este hecho apoya la
hipétesis del enlienzado de la tabla en origen, descartando una transposicion del soporte

de lienzo a la tabla.

8 VIVANCOS, V. La conservacion y restauracion de pintura de caballete. Pintura sobre tabla. p. 69.
"7 CASTELLO PALACIOS, A., GUEROLA BLAY, V., PEREZ MARIN, E. Op. Cit.
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Debido a la compleja obtencion de una muestra de tejido, ya que, se encuentra oculto
por las capas pictéricas, simplemente se ha podido extraer una pequefia muestra de
fibras textiles para ser analizadas bajo el microscépico y la lupa binocular en seccion
longitudinal con la finalidad de determinar su naturaleza. Por este motivo, no se han
podido realizar los ensayos de secado-torsion, combustion y tinciéon, ya que exigia
obtener una muestra de mayor tamafio para poder obtener resultados fiables y
concluyentes. De esta manera, se ha seguido la siguiente metodologia para llevar a cabo

el examen de la fibra textil:

e Preparacion de la muestra:

1. Extraccion de un pequefio fragmento de un hilo situado en el extremo inferior de la

tabla mediante el uso de un bisturi.

2. Limpieza del hilo con hidréxido de sodio al 1% durante 10 minutos al bafio maria y
enjuague en agua destilada durante 10 minutos mas. Este procedimiento permite que
cualquier sustancia ajena a la fibra pueda ser eliminada y permitir una mejor

observacion de las fibras.

3. Desfibrado del hilo para extraer cada una de las fibras a analizar, y colocacion de las
mismas de forma separada en un portaobjetos, seguidamente comprobar su adecuada

disposicion mediante la observacion en la lupa binocular.
4. Afiadir una gota de glicerina a las muestras y proteger con un cubre-objetos.

e Observacion de las fibras en el microscopio Leica DM750:

Las microfotografias obtenidas de las fibras textiles han sido observadas bajo el
miscroscopio 6ptico con luz transmitida polarizada y en campo oscuro, con 100 y 400

aumentos en seccion longitudinal.

Fig. 59. Microfotografia de la
fibra textil, realizada con 400
aumentos, en campo oOscuro a
165°, donde se  observa
claramente el lGmen de color

amarillo.
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Como interpretacion de los resultados podemos deducir que las fibras son de
naturaleza vegetal y podrian corresponder a un tejido de lino, ya que, se observa en ellas
el limen o médula de forma continua y regular a partir de una linea amarilla, y
practicamente no presenta estrias longitudinales en la pared celular como el cafiamo’®.
Ademas se aprecian dislocaciones o nédulos en forma de X y V en todas las fibras,
resultando una apariencia similar al de una cafia de bambu (Fig. 59.). Este ultimo
aspecto también lo comparte con el cafiamo. Aln asi no se puede afirmar con certeza
gue se trate de lino, puesto que resulta my dificil de diferenciar del cafiamo y harian falta

otras técnicas de analisis instrumentales para corroborar la hipétesis.

Fig. 60. Microfotografia de la fibra textil, Fig. 61. Microfotografia de la fibra textil,

realizada con 100 aumentos, y luz polarizada. realizada con 400 aumentos, y luz polarizada.

Fig. 62. Microfotografia de la fibra textil, realizada Fig. 63. Microfotografia de la fibra textil,

con 400 aumentos, y luz polarizada. realizada con 100 aumentos, en campo 0Scuro
a 180°.

® CAMPO, G., BAGAN, R., ORIOLS, N. Identificaci6 de fibres. Suports téxtils de pintures. pp.
18-19.
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5.3.4. Estratos pictoricos

Empezando por las capas mas inferiores que conforman los estratos pictdricos,
encontramos la preparacion. Como ya se ha mencionado anteriormente, Espinosa
prepara sus obras, mayoritariamente lienzos, con una imprimacion gruesa compuesta
por blanco de plomo, tierras rojas y aceite de linaza como aglutinante79. El tono rojizo
adquiere una gran relevancia en la produccion de Espinosa, debido a la funcién de
aportar un tono medio a la pintura y facilitar el claroscuro tan caracteristico en la
tendencia tenebrista del pintor. Asi pues, en este caso, teniendo en cuenta que se trata
de un soporte de madera y los cambios en la composicidn y morfologia de la preparacién
pueden ser evidentes, se han realizado examenes puntuales mediante la extraccién de
las muestras estratigraficas que conforman la pintura y su observacién en el microscopio
Optico, y en las que se ha podido corroborar la presencia de una tierra roja en la
imprimacién. Sin embargo, el andlisis por espectroscopia por dispersién de rayos X, ha
indicado la presencia del sulfato de calcio como carga principal en la preparacion (Fig.
64.), ademas de una serie de tierras rojas, tierras de Marte y tierras sombra y siena que
aportan esa coloracion rojiza a la imprimacion. El aglutinante de esta preparacion es la
cola animal, determinado mediante la técnica FTIR, espectrometria de absorcién IR por

transformada de Fourier®.
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Fig. 64. Espectro 1 de la capa de preparacion de la muestra M1/CV1, donde se observan

claramente los picos de sulfato y calcio.

En cuanto al dibujo subyacente, la reflectografia infrarroja ®(Fig. 65.) efectuada, no
nos muestra trazos ni lineas constructivas de dibujo, sin embargo, nos confirma la
presencia de modificaciones o arrepentimientos realizados en el momento de su
ejecucidn, concretamente se sitlan en las mangas y manos del Padre Eterno y de

Jesucristo, las cuales ya podiamos observar a simple vista con la radiacion visible.

en dos

™ Estos han sido algunos de los resultados obtenidos tras los analisis cientificos elaborados

pinturas de J.J. Espinosa que se recogen en los articulos: Analisis por EDXRF de la Inmaculada
Concepcion de J. J. de Espinosa de la Universitat de Valéencia, p. 172., incluido en AA.VV. Herencia
pintada: obras pictdricas restauradas de la Universitat de Valéncia y HERNANDEZ VALLES, A., LLAMAS
PACHECO, R. Nuestra Sefiora de la Luz de Jerénimo Jacinto de Espinosa: Proceso de intervencion sobre

una obra excepcional que ha permitido apreciar las particularidades del reverso, p. 419.
8 véase Anexo IlI.
# Realizado por el coordinador del CAEM, Isidre Puig Sanchis.
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Fig. 66. Detalle ampliado de la fotografia Fig. 67. Detalle ampliado de la fotografia
por reflectografia IR donde se muestra el por reflectografia IR donde se muestra el
cambio en la posicién de la mano de Dios cambio en la posicién de la cabeza de
Padre. Dios Padre.

Fig. 65. Fotografia general por reflectografia IR de la obra realizada por los técnicos
del CAEM.
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No obstante, una de las principales modificaciones que no se puede confirmar que
fuera realizada durante el proceso de elaboracion de la pintura, es sin duda el rostro de
Dios Padre, el cual, anteriormente permanecia con la posicién de la cabeza inclinada, tal
y como aparece en otras obras de Espinosa, mientras que actualmente en esta obra se
mantiene erguida, forzando la posicion y con unas tonalidades mas oscuras de lo
habitual. Este cambio de posicion se puede apreciar a simple vista pero mediante el uso
de la reflectografia infrarroja y los rayos X se acentla y se observa con mayor claridad.
Si nos detenemos a observar en qué orden fue aplicada la pintura en esta zona de la
cabeza, se puede determinar que el rostro original que permanece debajo de la pintura,
fue realizado en primer lugar, antes de aplicar la pintura del fondo celestial, mientras que,
la cabeza rectificada se advierte por encima de la pintura de ese fondo, debido a la
tonalidad amarillenta que aporta a la zona del rostro que en origen pertenecia al fondo.
Es decir, el rostro que podemos contemplar en primer término posiblemente fuera
pintado directamente sobre una parte de la cabeza primitiva y sobre una parte del fondo
ocre con las cabezas de angeles. A posteriori, se ocultaria la cabeza con la pintura del
fondo, por este motivo, en la zona afectada se advierte que no hay una continuidad con
el fondo pintado en un primer momento, concretamente se aprecia con el haz de luz
proveniente del Espiritu Santo con direccion a la cabeza, el cual finaliza antes que el
resto al encontrarse con la cabeza primitiva. A continuacibn se muestra una
superposicion de fotografias con un ligero dibujo figurando la cabeza del Padre Eterno
en su posicion primitiva (Fig. 69.). Para ello, se ha utilizado la figura del Dios Padre del

lienzo de la Coronacion de la Virgen del Ayuntamiento de Valencia.

Fig. 68. Detalle de la cabeza del Padre Eterno. Fig. 69. Superposicién de fotografias mediante
transparencias y remarcado del dibujo.
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En referencia al proceso de ejecucion de la pintura en el resto de la composicion, se
puede observar que en la parte inferior de la escena, la mayoria de los simbolos de la
letania de la Virgen, han sido pintados por encima del paisaje (Fig. 70.). En cuanto a las
figuras principales, dependiendo de la zona probablemente se halla ejecutado el fondo a

posteriori, un ejemplo de ello donde se puede advertir es en la mano de Jesucristo que

sujeta la corona (Fig. 71.).

Fig. 71. Macrofotografia de la mano
de Jesucristo sujetando la corona,
donde se advierte la aplicacion de la
pintura del fondo tras pintar los dedos
indice y pulgar.

En esta obra, la pintura es aplicada mediante pinceladas sutiles y ligeras en las zonas
de sombra, y con carga pictérica en las zonas de luces y brillos, donde ademas se

observa una gran minuciosidad en los detalles.
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Por lo que respecta a la paleta pictérica utilizada por el artista, podemos comprobar,
cémo las tonalidades calidas y tostadas predominan en la composicion, junto con rojos
intensos, azules verdosos, ocres amarillos, y marrones. Gran parte de estos pigmentos
son analizados con el objetivo de conocer en profundidad su composicién. A partir de la
extraccion de las muestras estratigraficas de diferentes zonas de la policromia
pertenecientes a distintos colores, su observaciéon en el microscopio O6ptico, y el
microanalisis de los materiales mediante la microscopia electrénica de barrido a través
de la espectroscopia por dispersion de rayos X, se han obtenido los siguientes

resultados que se muestran de manera sintetizada en la siguiente tabla®:

MUESTRA COMPOSICION
M1 / CV1: Color Azul del | - Azurita + Blanco de plomo
manto de Jesucristo - Blanco de plomo + negro carb6n / negro de humo
M2 / CV2: Color Rojo de la | - Laca roja*
tunica de Jesucristo - Bermellon + Blanco de plomo
M3 / CV3: Color Blanco de la | - Tierras + Blanco de plomo
tdnica de la Virgen - Blanco de plomo

M4 / CV4: Color Ocre del | - Bermell6n + Tierras + Blanco de plomo
fondo celestial
M5 / CV5: Carnacioén de la | - Tierra roja + Blanco de plomo

mano del Padre Eterno - Pigmento de cobre + Blanco de plomo + laca roja*

M6 / CV6: Color Marrén del | - Tierras + Minio

paisaje inferior - Tierras + Tierras sombra o siena + Blanco de plomo +
cuarzo

M7 / CV7: Color Verde de la | - Verde de cobre + Blanco de plomo + cuarzo

vegetacion del paisaje - Tierras sombras o siena + Blanco de plomo

Tabla 3. Tabla con los resultados obtenidos del SEM de los estratos pictoricos.

* La laca roja, al tratarse de un pigmento organico no puede determinarse mediante el
SEM/EDX, sin embargo, se puede deducir que forma parte de algunos estratos pictéricos
de las muestras analizadas, a partir de la presencia del aluminio por ser el fijativo de la
laca. Por tanto, en el siguiente espectro (Fig. 72.), se puede advertir la posible presencia
de la laca roja mediante el pico de aluminio.
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Fig. 72. Espectro 4 perteneciente a la muestra M2/CV2, donde se advierte la presencia del
aluminio como fijativo de la laca roja.

82 \yéase el ANEXO lIl donde se retinen cada uno de los resultados de los andlisis, asi como las zonas de
extraccion de las muestras y todas las microfotografias.
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Por otro lado, la espectrometria de absorcion infrarroja por transformada de Fournier
(FTIR) ha permitido constatar la técnica pictérica del 6leo mediante la identificacién de un
aceite secante de origen vegetal, como puede ser el aceite de linaza, como aglutinante

de la pintura.

Por tanto, a raiz de todos los analisis llevados a cabo en los estratos pictéricos,
podemos establecer que se trata de una paleta mayoritariamente compuesta por
pigmentos inorganicos naturales como el blanco de plomo, el bermellén, las tierras

sombra o siena, la azurita, el verde de cobre y el negro carbén.

El hecho de encontrar la presencia del compuesto de plomo en la mayoria de las
micromuestras analizadas pertenecientes a la pelicula pictérica, sugiere el uso de este
pigmento de plomo como secativo, y a su vez, como pigmento blanco de plomo para

conseguir la tonalidad de color deseada.
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5.3.5. Estrato de proteccion (barniz)

Al tratarse de una obra que ha sido intervenida recientemente para formar parte de

una exposicion temporal®®

, Se advierte la aplicacion de un barniz contemporaneo de
acabado brillante, que confiere a la obra una saturacion adecuada para el conjunto de la
pintura. De igual modo, a partir de la fotografia de la pintura con luz ultravioleta (Fig. 73.),
se puede corroborar la presencia de una capa de barniz homogénea que cubre la
superficie pictorica. A excepcion de la presencia de un "goterén" en la parte inferior de la
derecha, que no debid extenderse correctamente sobre la superficie pictorica. (Fig. 74. ).
Mediante el andlisis de una micromuestra por espectrometria de absorcion IR
transformada de Fourier (FTIR), se ha identificado una resina triterpénica, que

probablemente se trate de almaciga disuelta en white spirit84.

Por este mismo motivo se desconoce el barniz primitivo de la obra, ya que debié ser
eliminado durante su anterior restauracién o en otras que la hayan precedido. No
obstante, a raiz de las intervenciones llevadas a cabo en otras obras del autor donde se
conservaba un estrato de barniz de considerable antigiiedad, se podria pensar que el

tipo de barniz utilizado por Espinosa estuviera compuesto por resina de copal®

, pero es
solo un dato entre muchas obras del pintor, las cuales han sido intervenidas
sucesivamente con el paso de los afios debido a las importantes problematicas en su
conservacion, por lo que, determinar el barniz que solia utlizar Espinosa, y
concretamente en esta obra, actualmente resulta una tarea casi imposible de llevar a

cabo con éxito y certeza.

Fig. 74. Detalle de la gota de barniz que no se ha dispersado correctamente sobre la superficie
pictérica .

8 Tal y como se ha mencionado con anterioridad, esta obra formo6 parte de la exposicion "Luces del
Barroco. Pintura espafiola del siglo XVII" celebrada en Castellon de la Plana en la Fundacién Caja
Castellon en 2005.

8 véase Anexo lIL.

% PEREZ SANCHEZ, A.E., HURTADO BALAGUER, M. Conservacion y restauracion de las "Adoraciones
de los pastores" de Jerénimo J. Espinosa.p.32.
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Fig. 73. Fotografia con luz UV donde se aprecian los repintes o reintegraciones anteriores y la presencia del barniz en la
capa pictorica .



5.3.6. Enmarcado actual e hipétesis del enmarcado original

El marco que acompafia a la pintura, objeto de estudio del presente trabajo, no es el
original, ya lo podemos advertir en un primer momento al apreciar en la parte superior de
la pintura una impronta de un sistema de enmarcado anterior, tal y como se ha

mencionado a priori en el estudio técnico del soporte pictdrico.

Este se trata de un marco de estilo fernandino con ornamentacion arquitectonica
sencilla y muy usual durante los siglos XVIII y XIX®, cuyas dimensiones son de 79 cm x
65 cm x 8 cm. Tanto en ambos largueros, como en el cabecero y el cavio, el perfil
compuesto esta formado por una moldura lisa a media cafia en la zona de la entrecalle,
un canto simple, y un filo rebajado, tal y como se puede observar en el diagrama de la

seccién (Fig. 75.) perteneciente a uno de los montantes del marco.

La madera utilizada en la construccidon del marco ha sido el pino por la textura,
veteado y color que se observa. La unién de las distintas molduras que conforman esta
estructura se ha llevado a cabo por medio de ensamblajes de tipo a escuadra reforzando
las uniones con un clavo en cada una de las esquinas, tal y como se observa en la

radiografia®’

La técnica decorativa utilizada en el marco es el dorado al agua sobre un bol rojo y
una preparacion compuesta por sulfato de calcio, tal y como nos confirman los analisis

llevados a cabo®.

1’2 cm 0’5 cm 5cm 1’5 cm

79 cm

8 cm

8 cm 65 cm

Fig. 75. Diagrama del marco y del perfil con medidas .

% TIMON TIEMBLO, M. P. El marco en Espafa. Del mundo romano al inicio del modernismo. p. 314
87 véase radiografia p. 57.
8 véase Anexo lIL.
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Al mismo tiempo que un marco nos introduce en una imagen ficticia aislandonos de la
realidad circundante, asi como nos ofrece proteccién y mejora la manipulacién de la
obra, también nos aporta informacion histérica acerca de la pintura que puede ser de
gran utilidad. En este caso el reverso del marco presenta una etiqueta donde se muestra
la imagen de la pintura y el nombre del pintor y titulo de la obra "Vicente Castell6 -
Coronacion Virgen", esto se debe a la anterior atribucién a este pintor y a su exposicién
temporal en varias salas museisticas®. Ademas también se puede apreciar los restos de

un papel adherido con una inscripcién numérica.

Yol ?f 7|l
J-2%0 o

Fig. 76. Diagrama del marco por anverso y reverso .

8 Se refiere a la Exposicion Luces del Barroco: pintura espafiola del siglo XVII celebrada en 2005.
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- Enmarcado original:

La adecuacion de esta pintura sobre tabla a otro formato en un momento
determinado, ha producido en ella un proceso de descontextualizacion mediante el cual
se han ocasionado mutilaciones en el soporte y un cambio muy significativo en su

formato, y por tanto, en su enmarcado.

A partir de las improntas o huellas presentes en la pintura, se pueden barajar varias
hipotesis acerca del tipo de enmarcado en origen, acorde a las caracteristicas
dimensionales originales de la obra. Otro aspecto a considerar en el sistema de
enmarcado original, es la presencia de varios orificios y restos de clavos en el borde
inferior de la tabla, probablemente para sujetarla a otra estructura 0 a su enmarcado

original.

La primera hip6tesis que se plantea es que fuera una tabla incluida en un retablo de
pequefas dimensiones, probablemente se ubicara en el atico de un retablo y estuviera
dedicado al culto privado. Como ocurre con gran parte de la produccion de pintura sobre
tabla de Espinosa, que en origen formaban parte de algin retablo, ya sea en el &tico
como en la predela, actualmente se conservan por separado.”® Como ejemplo a su
posible ubicacién en un retablo, encontramos el caso del Retablo de la Inmaculada
Concepcidn (Fig. 77.) del Monasterio de Santa Maria del Salvador, en Cafias (La Rioja),
donde una tabla de dimensiones similares a la de este estudio, con la imagen de la
Coronacioén de la Virgen por la Trinidad, se sitda
en la parte del é&tico, rematando toda la
estructura, y al mismo tiempo "coronando” a la
Inmaculada del lienzo central del retablo. Aunque
se trata de un retablo de estilo clasicista,
posterior a la ejecucion de la tabla, sirve como
referencia para su ubicacion. Otra hip6tesis que
se puede plantear es que formara parte de un
triptico, junto con dos tablas mas, o simplemente
estuviera la obra como pieza Unica incluida en un
marco de tipo edicola. Esta tipologia de
enmarcado puede incluir en su composicion
distintos elementos arquitecténicos y decorativos
como pilastras a sendos lados, basamento y un

frontdbn que remata la pintura, y que a juzgar por

los perfiles que genera la huella del enmarcado

Fig. 77. Retablo de la Inmaculada
Concepcion. Monasterio de Santa
serie de decoraciones arquitectonicas. Maria del Salvador, Cafias (La Rioja)

original, seguramente podria contener toda una

% véase capitulo 5.3.2. p. 53. Estudio técnico del soporte lefioso.
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5. 4. ESTADO DE CONSERVACION

En general, la obra objeto de estudio, presenta un buen estado de conservacion que gracias
a las ultimas intervenciones efectuadas, se ha conseguido estabilizar el soporte, en cuanto a
los movimientos de hinchazén y merma de la madera, y asi frenar su deterioro o minimizar los

dafos, que se pudieran ocasionar en todos los estratos que conforman la obra.
5.4.1. Soporte lefioso

Al tratarse de un soporte de madera, caracterizado por su higroscopicidad, cualquier
variacién en la humedad relativa y la temperatura ambiental donde se ubique la obra,
puede ocasionar movimientos en el soporte que provoquen graves dafios en los estratos
pictéricos, cémo ha ocurrido con anterioridad en nuestra tabla, donde ha aparecido una
grieta en la zona de unioén entre dos pafios, provocando la separacién de éstos, ya que

se trata de una de las zonas mas susceptibles a deteriorarse de este modo.

De esta forma, a partir de los datos
observables por el reverso de la tabla en la
zona intervenida, podemos deducir que la
antigua intervencién consistié en volver a
unir los dos pafios a partir de algun tipo de
adhesivo que ha impregnado la madera
mas cercana a la zona de unién, pudiendo
ser observable de una tonalidad mas
oscura en el reverso de la tabla. A su vez,
se han colocado en forma de
"enchuletado" fragmentos de una madera
de baja densidad con el objetivo de
rellenar el espacio entre los dos pafios.
Ademéas se han rellenado los demas

intersticios de la unién, con una masilla

marron, probablemente "Araldit madera”

Fig. 78. Detalle de la zona de la unién
(Fig. 78.). intervenida en el reverso de la tabla .

En el diagrama de dafios del soporte (Fig. 79.) que se muestra en la pagina siguiente,
se puede observar la presencia de manchas de humedad que afectan a uno de los
pafios desde la parte superior hasta llegar al travesafio inferior de la tabla. Esto nos
indica que en algin momento, la obra sufrié un contacto directo con el agua que afecté

de alguna forma al soporte de madera.
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Fig. 79. Diagrama de dafios del soporte de madera.
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5.4.2. Estrato intermedio de tela

Al permanecer entre el soporte de madera y el resto de estratos pictéricos, no se
advierten dafios en este estrato, Unicamente la rotura que se observa por el anverso en

la zona de la grieta de la unién al separarse los dos pafios.
5.4.3. Estratos pictéricos

Aparentemente la pelicula pictérica presenta un buen estado de conservacion, a
excepcion de la grieta intervenida por el reverso de la tabla que deja ver en el anverso
una ligera separacion. No obstante, a partir de los correspondientes examenes globales
de la pintura, como la fotografia con luz ultravioleta, la radiografia, o incluso, la
reflectografia infrarroja, han permitido observar con claridad las modificaciones y
alteraciones presentes en todos los estratos pictéricosgl_ Por ello, la presencia de
repintes o reintegraciones de anteriores intervenciones, se ha hecho evidente (Fig. 80.)
La mayoria de estos retoques se concentran en la zona afectada por la grieta, aunque
también se encuentran repartidos por toda la superficie pictdrica, y algunas de estas

reintegraciones se pueden apreciar a simple vista (Fig. 81.).

En referencia al estrato de preparacion presente en la zona de la arquitectura original
gue acompafiaba a la obra, se advierten una serie de craquelados y una gran zona de
repinte en la esquina superior de la izquierda. Igualmente, aunque resulta dificil de
apreciar a simple vista, existen redes de craquelados que afectan a los estratos

pictoricos y que son propios del envejecimiento natural de la pintura.

A su vez, también se pueden observar algunos ligeros arafiazos muy superficiales.

Todo ello, figura en el diagrama de dafos del anverso de la obra (Fig. 82.).

Fig. 81. Detalle de la reintegracion  Fig. 80. Detalle del retoque realizado en la zona
elaborada en una restauracion anterior. adyacente a la grieta.

° véase pp. 57, 64 y 70.

76



I REPINTES [ ] CRAQUELADURAS
[] ARrRARAZOS B ACUMULACION DE BARNIZ
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Fig. 82. Croquis de dafios de la pelicula pictérica con las zonas marcadas de reintegraciones anteriores y
repintes, arafiazos, grietas, craqueladuras en el estuco, y acumulacién de barniz.
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Por otro lado, encontramos las alteraciones propias del envejecimiento natural de
algunos pigmentos y aglutinantes como son la azurita, el blanco de plomo, y el aceite de
linaza, ocasionadas por los agentes externos y la interaccion con su composicion
quimica. Aunque todos los pigmentos se ven afectados en su decoloracion por la luz de
manera indistinta, el oxigeno, junto con la humedad y la contaminacion, generan graves
alteraciones en los pigmentos y aglutinantes. La oxidacion del aglutinante oleoso
provoca la pérdida del poder de cubricion de la pintura, y a su vez, aumenta el indice de
refraccion, dando lugar a peliculas pictéricas transparentes que dejan ver los estratos
subyacentes tales como arrepentimientos o dibujos preparatorios®”. En la tabla objeto de
estudio, este proceso viene acentuado por la presencia de blanco de plomo en la mayor
parte de la pintura, generando esas transparencias de color que permiten observar las
modificaciones comentadas anteriormente en las manos de Jesucristo y en la cabeza del
Padre Eterno. Del mismo modo, el pigmento azul de azurita utilizado para la tinica de la
Virgen y de Jesucristo, presenta una ligera alteracion por haber virado a una tonalidad
verde marronicea, producto de la oxidacion del aglutinante y el efecto de los

contaminantes.

92 VIVANCOS, V. Op. Cit., pp- 130-135.
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5.4.4. Estrato de proteccion (barniz)

Tal y como se ha mencionado en los aspectos técnicos del barniz, este estrato ha
sido aplicado recientemente en su Ultima restauracion, por lo que aln no se advierten
degradaciones en el mismo y cumple sus funciones de proteccion, permitiendo una
correcta lectura de la imagen pictorica, a excepcion de algunas acumulaciones del barniz

producto de una deficiente aplicacién.
5.4.5. Marco

El enmarcado actual de la obra presenta una serie de dafios que afectan tanto a su

estructura como a su imagen estética.

En cuanto a su estructura, se advierte la falta de una pieza de madera

correspondiente a uno de los ensambles de las esquinas inferiores.

Por otro lado, la superficie dorada contiene una gran cantidad de deyecciones de
mosca Yy suciedad grasa depositada que altera la imagen del dorado, disminuyendo su
brillo y luminosidad. Asimismo, la presencia de algunos repintes realizados con purpurina
con la finalidad de ocultar las pérdidas de la lamina metélica y la preparacion, generan
en la visién global del marco, un brillo desigual y atenuado. La mayoria de las pérdidas

de soporte, preparacion y dorado, se concentran en las esquinas y bordes del marco, por

tratarse de zonas susceptibles a golpes y arafiazos fruto de una incorrecta manipulacion.

Fig. 83. Detalle de una de las esquinas donde se  Fig. 84. Detalle de una de las esquinas
pueden apreciar los arafiazos y los repintes con  con la madera vista debido al desgaste.

purpurina que intentan ocultar el estrato de bol. También se observan las deyecciones de
mosca en el pefrfil.
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6. NUEVA ATRIBUCION A J.J. ESPINOSA

A partir de los estudios expuestos anteriormente, podemos extraer todos los aspectos
técnicos, compositivos y rasgos estilisticos e iconograficos presentes en esta tabla que nos
acercan al pintor Jer6nimo Jacinto de Espinosa. Al mismo tiempo que, tras analizar su
produccion pictérica, muchas de sus obras han servido para contrastar todos estos aspectos y
poder realizar hipétesis razonadas. Sin duda, cabe destacar principalmente como apoyo
significativo en esta atribucién, la presencia de esta tabla en el articulo "In memoriam:
semblanza cientifica del profesor Fernando Benito Doménech" escrito por José Gomez

Frechina®, donde es descrita a grandes rasgos y ya se atribuye al pintor que nos referimos.

Por otro lado, la presente investigacion cuenta con los resultados obtenidos de los andlisis
de las micromuestras extraidas de la Coronacién de la Virgen, a partir de las cuales se ha
adquirido relevante informacién acerca de la composicion de sus materiales, y morfologia de

las mismas.

6.1. REFERENTES GRAFICOS

De este modo, es de importante relevancia conocer una de las pinturas de Espinosa con
mayores similitudes a nuestra Coronacién y de gran apoyo documental en la presente
investigacion. Esta es la Coronacion de la Virgen nifia del Ayuntamiento de Valencia (Fig.

86.), actualmente ubicada en el Museo de Historia de la ciudad.

Fig. 86. Coronacion de la Virgen del Ayuntamiento de Fig. 87. Coronacidon de la Virgen. Coleccion
Valencia. Museo de Historia de Valencia. particular

% GOMEZ FRECHINA, J. In memoriam. Semblanza Cientifica del Profesor Fernando Benito Doménech.
p. 60.
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Esta obra fue realizada en 1662 con motivo de las festividades de la Inmaculada en
Valencia junto con el lienzo de La Inmaculada y los Jurados de Valencia (Fig. 34.), como
indica Tramoyeresg4, "que en forma de penddn o guién figurd en las solemnes fiestas de la
Concepcion celebradas en dicho afio", y en 1668 sefiala que fue colocado en el altar mayor
de la capilla de los Jurados en el Ayuntamiento de la ciudad®. Asi pues, se trata de una
pintura al 6leo sobre lienzo de 1,08m x 0,96m frente a los 64,5cm x 51cm de nuestra tabla.
Representa a la Santisima Trinidad coronando a la Inmaculada Concepcion nifia o
adolescente, de aspecto mucho mas joven que en nuestra pintura, vestida con la tlnica
blanca, cefiida a la cintura, con decoraciones florales bordadas en espolin muy semejantes
(Fig. 88.). El manto, del mismo azul oscuro o muy similar al de nuestra obra, cubre uno de
los lados de la Virgen, dejando el lado derecho con la tlnica a vistas. En ambas pinturas, la
mano derecha se mantiene abierta con la misma posicién, en cambio, la mano izquierda
(aparentemente méas grande de lo normal) (Fig. 89.) se muestra con el gesto de bendicion
dirigiéndose al espectador, asi como su mirada, que a diferencia de la tabla, ya no se dirige
a la corona. Otra variante en el lienzo de Espinosa, es la presencia de los querubines bajo la
figura de la Virgen, donde en la tabla se coloca la media luna. En cuanto a la Trinidad,
destacamos la posicion de la paloma sobre la corona (Fig. 90.), a diferencia de nuestra
obra, el Espiritu Santo toma un papel prioritario en la escena, participando directamente en
la coronacién de la Virgen. Mientras que, en la pintura que atribuimos a Espinosa, la paloma

se muestra contemplativa con las alas extendidas (Fig. 91.).

Fig. 88. Detalle de la tunica y de la mano de Fig. 89. Detalle de la tinica y de la mano de la Virgen
la Virgen de la Coronacion de la Virgen del de la Coronacion de la Virgen del presente estudio.
Ayuntamiento de Valencia.

En cuanto a la cabeza de Dios Padre, tal y como se ha mencionado anteriormente, por la
posicién y el tamafio podria encajar correctamente en el cuerpo del padre Eterno de nuestra
obra®. De esta forma, por ejemplo, se entenderia mejor el brillo de la barba, entre otros

aspectos.

** TRAMOYERES, L. La capilla de los Jurados. p. 98.
% CATALA GORGUES, M. A. Coleccién Pictérica del Excmo. Ayuntamiento de Valencia, p. 64.
% véase capitulo 5.3.4 p. 65.
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Fig. 90. Detalle del espiritu Santo en forma de  Fig. 91. Detalle de la paloma con las alas extendidas
paloma sobre la corona del lienzo de la y en posicion contemplativa ante la Coronacion de la
Coronacion de la Virgen del Ayuntamiento. Virgen, de la tabla objeto de estudio.

& = J
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T

Fig. 92. Cabeza del Padre Eterno en la  Fig. 93. Cabeza del Padre Eterno en la Coronacion
Coronacion de la Virgen del Ayuntamiento. de la Virgen de la obra objeto de estudio.

Fig. 94. Figura del Padre Eterno en el lienzo de la Sagrada Familia con San Joaquin y Santa Ana del
Museo de Bellas Artes de Valencia.

El nimbo con potencias cruciformes de Jesus y el nimbo con forma triangular del Padre
Eterno que incluye nuestra Coronacion de la Virgen, podrian ser afiadidos posteriores.
Teniendo en cuenta la modificacion realizada en la inclinacion de la cabeza del Padre Eterno,
es el dibujo subyacente el que no nos muestra un antiguo nimbo. Ademas, si se compara con
otras obras del autor como la Sagrada Familia con San Joaquin y Santa Ana (Fig. 94.), la
Vision de San Ignacio (Fig. 95.) o la Coronacion de la Virgen del Ayuntamiento, como obra de

referencia y gran relevancia en este estudio, ninguna incluye dichos atributos.
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Fig. 95. Fragmento superior del lienzo de la Vision de San Ignacio del Museo de Bellas Artes de
Valencia, donde se muestra a la Virgen, a la paloma del espiritu Santo, y al Padre Eterno. Este ultimo
representa unos de los modelos estilisticos mas caracteristicos que utiliza Espinosa a lo largo de su
produccién. Ademas, el fondo repleto de cabezas de angeles guarda muchas similitudes con nuestra
Coronacion de la Virgen.

Fig. 97. Fragmento del lienzo del Milagroso Fig. 96. Fragmento del lienzo de la Intercesién de
hallazgo de la Virgen del Puig, con Jesucristo en San Pedro Nolasco por unos frailes enfermos,
la parte superior izquierda de la composicion. con Jesucristo en la parte superior izquierda de la

composicion y al lado de la Virgen Maria.
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Los rostros de Jesucristo y la Virgen, tal y como se ha mencionado en el analisis
compositivo y estilistico de la obra®, responden a las autocitaciones mas frecuentes en
Espinosa, considerados por algunos autores, como los personajes mas débiles y menos
creibles, representando a figuras vacias y sin profundidad psicoldgica y religiosa®™. Aunque en
cierto modo, ocurre lo mismo con el rostro del Padre Eterno, tal y como hemos podido observar
en las fotografias anteriores. Por tanto, podemos apreciar el modelo de rostro de Jesucristo en
varias obras de Espinosa, como la Intercesion de San Pedro Nolasco por unos frailes enfermos
(Fig. 96.) y en el Milagroso hallazgo de la Virgen del Puig (Fig. 97.), donde utiliza los mismos

modelos.

En cuanto a la Virgen, es representada en nuestra Coronacién con los colores blanco de la
tunica y azul para el manto en la que se le coloca un broche que podemos encontrar casi
idéntico en una pintura de Espinosa: La Adoracion del Corpus Christi (Fig. 98.). Esta pintura no
s6lo comparte el broche, sino que ademés, guarda muchas similitudes con la fisionomia del
rostro de nuestra Inmaculada, la mirada con esas concavidades de los ojos tan caracteristicas,

los labios, el cabello, sugieren al mismo maestro como artifice de las pinturas.

Fig. 99. Detalle del rostro de la
Virgen de La adoracion del Corpus
Christi.

Fig. 98. La adoracién del Corpus Christi. Museo del Patriarca, ~ Fig. 100. Detalle del rostro de la
Valencia Virgen de la Coronacion.

7 éase Capitulo 5.1 pp. 38-39.
% REDONDO CUESTA, J. Jerénimo Jacinto de Espinosa: pintor retratista en la Valencia del Seiscientos.
En: Herencia pintada, p. 132.
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Continuando con La Adoracion del Corpus Christi y algunos de los aspectos simbolicos
que comparten, conviene sefalar el fondo celestial conformado por cabezas de querubines
y haces de luz que fulguran de la hostia consagrada, como recurso escénico idéntico que se
utiliza al mismo tiempo en la Coronacion de la Virgen, para representar al Espiritu Santo.
También, cabe mencionar el soporte de madera y lienzo adherido a la misma, sobre los que
se asienta esta pintura tan cercana a nuestra Coronacion de la Virgen. Asimismo, presenta
unas dimensiones semejantes con 0,89m x 0,67m. Por ello, la existencia de otra tabla con
aspectos técnicos y formales similares a nuestra obra objeto de investigacién, nos acerca

una vez mas, a la hipotesis de atribucion a Espinosa.

Por otro lado, también, se hace necesario el estudio y la comparativa con las obras mas
significativas del pintor Vicente Castell6 en referencia a la tematica de la Coronacion,
aunque ya se han abordado algunos aspectos al inicio del presente trabajo, resulta
fundamental establecer los argumentos necesarios para desvincular a este pintor de la
pintura que nos ocupa. Por ello, las diferentes Coronaciones de la Virgen atribuidas a
Vicente Castell6, tanto la del Museo de Bellas Artes de Valencia (Fig. 101.) y la de la

Coleccion Lladré (Fig. 102.), sirven para llevar a cabo este cometido.

Fig. 101. Coronacion de la Virgen por la Trinidad.  Fig. 102. Coronacién de la Virgen por la
Vicente Castell6. Museo de Bellas Artes de Trinidad. Vicente Castell6. Coleccion Lladro.
Valencia.

De este modo, el uso de modelos figurativos de proporciones alargadas, las tonalidades
grises y azuladas que generan un clima hdimedo y frio en las composiciones mucho méas
dinamicas, propias del naturalismo barroco, contrastan claramente con nuestra Coronacion
de la Virgen caracterizada por una composicion estatica con importantes influencias de Joan

de Joanes y una luminosidad calida y brillante.
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6.2. Analisis fisico-quimico de los materiales empleados. Comparativa con el
lienzo de la Inmaculada Concepcién de la Universidad de Valencia, de
Espinosa.

En la tabla que se muestra en la pagina siguiente se recogen los resultados obtenidos
tras los analisis por SEM/EDX y FTIR de las muestras pertenecientes a la obra objeto de
investigacién del presente trabajo (Fig. 103.), junto con otras muestras analizadas del lienzo
de Nuestra Sefiora de la Luz de Espinosagg, y de los andlisis por EDXRF de la Inmaculada

Concepcion de J. J. de Espinosa de la Universitat de Valéncia™®.

El total de muestras extraidas en la Virgen de la Luz han sido 7, dos de ellas
pertenecientes a zonas repintadas. Mientras que en la Inmaculada Concepcion de la
Universitat de Valéncia se han tomado un total de 13 muestras correspondientes a zonas
originales y repintadas. Para llevar a cabo la siguiente comparativa, se han seleccionado los
resultados provenientes de colores iguales o similares en las tres obras, excluyendo los de
zonas repintadas. De esta manera se puede llevar a cabo una comparaciéon mas ajustada,
aunque hay que tener en cuenta que se trata de dos lienzos y una tabla, por lo que, el
tratamiento de la pintura puede variar considerablemente, sobre todo en la preparacion,
puesto que el soporte textil requiere de unas capas de preparacion mas finas y flexibles que

se adapten a la ligereza del soporte.
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= — = . Fig. 103. Zonas de extraccion
. . . de las muestras de la

Coronacion de la Virgen.

% HERNANDEZ VALLES, A., LLAMAS PACHECO, R. Nuestra Sefiora de la Luz de Jerénimo Jacinto de
Espinosa: Proceso de intervencién sobre una obra excepcional que ha permitido apreciar las
particularidades del reverso. En: XIV Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales,

ladolid, 2002. pp. 417-428.
AA.VV. Andlisis por EDXRF de la Inmaculada Concepcion de J.J. de Espinosa de la Universitat de

Valéncia. En: Herencia pintada. Obras pictéricas restauradas de la Universitat de Valéncia. pp. 171-178.
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Coronacion de la Virgen

MUESTRA
M1/ CV1: Color
Azul del manto
de Jesucristo
M2 / CV2: Color
Rojo de la tunica
de Jesucristo
M3 / CV3: Color
Blanco de la
tinica de la
Virgen
M4 / CV4: Color
Ocre del fondo
celestial
M5 / CV5:
Carnacion de la
mano del Padre
Eterno

M6 / CV6: Color
Marrén del
paisaje inferior

M7 / CV7: Color
Verde de la
vegetacion del
paisaje

Preparacion +
Imprimacion

Aglutinante de la
preparacion

COMPOSICION
- Azurita + Blanco de plomo
- Blanco de plomo + negro
carbén / negro de humo
- Laca roja
- Bermell6n + Blanco de
plomo

- Tierras + Blanco de plomo
- Blanco de plomo

- Bermell6n + Tierras + Blanco
de plomo

- Tierra roja + Blanco de
plomo

- Pigmento de cobre + Blanco
de plomo + laca roja

- Tierras + Minio

- Tierras + Tierras sombra o
siena + Blanco de plomo +
cuarzo

- Verde de cobre + Blanco de
plomo + cuarzo

- Tierras sombras o siena +
Blanco de plomo

Sulfato de Calcio + tierras
rojas + rojo de Marte + tierras
sombra o siena

Cola animal

MUESTRA COMPOSICION MUESTRA COMPOSICION
M9: Azul del Azul cobalto o azul esmalte
manto de la + compuesto de plomo +
Virgen compuesto de calcio
M7: Rosa de los Bermellén + compuesto de | M3: Rosa de la

labios de la Virgen

plomo + tierras

tunica de la Virgen

Blanco de plomo + bermellén

M3: Blanco de la
paloma

Blanco de plomo

M1: Blanco del
manto del nifio

Blanco de plomo + Azul ultramar

M1: Amarillo de
la aureola de la
paloma

Masicot, litargirio

M5: Carnacién de
la frente de la
Virgen

Blanco de plomo + minio
(posible repinte)

M2: Carnacién de
angel

Blanco de plomo + ocre amarillo +
negro

M4: Marrén

Tierras + compuesto de
plomo + compuesto de
calcio

M4: Verde de las
hojas de la rosa

- Resinato de cobre + blanco de
plomo + ocre amarillo

- Tierras rojas + ocres + bermell6n y
blanco de plomo

M5: Negro del
rosario

- Azul esmalte + azurita o verdigris
- Blanco de plomo + negro carbén +
oxido de hierro

Blanco de plomo o litargirio + tierras rojas

Blanco de plomo + tierras rojas + tierras de siena

Aceite de linaza

Tabla 4. Comparativa de las muestras extraidas de la Coronacion de la Virgen, de la Inmaculada Concepcion de la Universitat de Valencia, y de Nuestra Sefiora de la
Lu, tras ser analizadas mediante SEM/EDX, EDXRF y FTIR.

88




A raiz de los resultados que figuran en la tabla anterior, podemos concluir que en general,
las tres obras contienen una paleta muy similar compuesta por pigmentos inorganicos
donde la presencia de los compuestos de plomo y cobre, y las tierras, forman parte de la
mayoria de los colores analizados. El uso del bermellén y el blanco de plomo para conseguir
las tonalidades rosadas o rojizas se generaliza en las tres obras. Unicamente podemos
advertir el uso del pigmento amarillo masicot en la obra de la Inmaculada Concepcién de la
Universitat de Valéncia, a diferencia de nuestra Coronacion de la Virgen, donde en la zona
analizada se utilizan las tierras, el blanco de plomo, e incluso el bermell6n, para conseguir

esas tonalidades ocres amarillentas del fondo celestial.

Las principales diferencias las encontramos en la preparacién de la obra, como ya se ha
indicado, se debe al uso de un soporte diferente. Por tanto, los lienzos analizados
comparten una preparacion oleosa compuesta por el blanco de plomo y tierras rojas o de
siena aglutinadas en aceite de linaza. Mientras que, la obra de la Coronacién presenta una
preparaciéon de cola animal formada por sulfato de calcio y un estrato de imprimacion
compuesto por tierras rojas, rojo de Marte, y tierras sombra y siena. Todas estas

preparaciones aportan la coloracion rojiza tan caracteristica en las obras de Espinosa.

De este modo, se puede confirmar que las tres pinturas analizadas fueron ejecutadas en la

misma época y seguramente por el mismo pintor, Jerénimo Jacinto de Espinosa.
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7. CONCLUSIONES

Llegados a este punto, solo cabe reafirmar la hipétesis de la atribucién de la Coronacion de
la Virgen al pintor Jerénimo Jacinto de Espinosa o0 a su taller y circulo mas cercano, y
desmarcar a Vicente Castelld, a quién fue atribuida esta pintura en un primer momento y llegé
a estar expuesta frente al publico, como ocurre con frecuencia con otras obras cercanas al

circulo de la pintura de los Ribalta.
Esta hipotesis se refuerza con los estudios realizados en el presente trabajo, de modo que:

El estudio del contexto histérico artistico que envuelve a Espinosa, ha permitido conocer
otros posibles autores de la tabla y generar la informaciéon necesaria para llevar a cabo
comparaciones entre las pinturas, con el fin de determinar las semejanzas estéticas, y que a su
vez, se complementen con los resultados obtenidos tanto en el estudio compositivo, como en el
estudio técnico de la obra. De este modo, se han determinado y resaltado las mencionadas
autocitaciones que utiliza Espinosa en gran parte de sus obras mediante los rostros de la
Virgen, Jesucristo, y el Padre Eterno, y que apoyan firmemente la hipétesis de la autoria
planteada. Para ello, ha sido de gran utilidad el estudio estilistico de la obra y de la produccion
pictérica de Espinosa, fundamentado en la documentacion grafica recabada durante la

investigacién del presente trabajo.

A partir del analisis de la iconografia de la representacion de la Coronacién de la Virgen y la
Inmaculada Concepcién, asi como de la evolucién de esta tematica en la pintura, se ha podido
profundizar en el posible momento de creacién de la obra. Uno de los principales rasgos que
identifican y relacionan a esta pintura con la tradicion Joanesca es el modelo de representacion
de la Inmaculada siendo coronada con la Trinidad. Por otro lado, al coincidir con las
festividades de la Purisima en Valencia y con la importancia que adquiere Espinosa en las
Ultimas décadas de su produccién, de las que son fuerte testimonio los lienzos de la
Inmaculada y la Coronacion de la Virgen, éste Ultimo muy cercano a la obra objeto de estudio,
parece indicar que el momento de ejecucion de la obra se enmarcaria en este Ultimo periodo
de 1660 - 1667. Del mismo modo, los andlisis de los materiales que conforman la obra
sustentan esta hipotesis, como pintura que se posiciona en una época de transicion del soporte

pictorico entre la tabla y el lienzo.

Tras la comparativa realizada entre los resultados de las analiticas de los materiales
pictéricos pertenecientes a dos lienzos de Espinosa y a la tabla, objeto de esta investigacién,
convendria incluir en esta comparativa, una obra de Espinosa con caracteristicas técnicas mas
similares, concretamente del soporte, y asi poder comprobar en investigaciones posteriores, si
los materiales utilizados coinciden. Todo ello, con el principal objetivo de aportar mayor
documentacion e informacion técnica acerca de la produccién pictérica de este pintor, como
herramienta de apoyo y patron comparativo para futuros estudios y proyectos de conservacion

y restauracion.
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Fig. 105. Detalle de las manos:
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11. ANEXOS

ANEXO |

AUTOR: Jerénimo Jacinto de Espinosa (Atribuida a) TEMA: Religioso

TITULO: Inmaculada Concepcién / Coronacién de la Virgen

TECNICA: Oleo sobre lienzo adherido a tabla

FIRMA: NO FECHA: c. 1660

MEDIDAS (en cm): Altura: 64,5 Anchura: 51 Profundidad: 1,8

DATOS DEL PROPIETARIO: Coleccién particular

SELLOS E INSCRIPCIONES: Si, nimeros de inventario, sello de exposicion con la atribucién a Vicente Castelld

MARCO: S|

ESTADO DE CONSERVACION: Bueno

FECHA DE ENTRADA: FECHA DE SALIDA:

RESTAURADOR: Sandra Marin Milian

ANVERSO REVERSO
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SOPORTE

SOPORTE LIGNEO: ASPECTOS TECNICOS

DIMENSIONES (en cm):

Altura: 65,5 cm

Anchura: 51

Espesor: 1,8-2,3 cm

MARCO ADOSADO: O

MARCO EXENTO:

TIPO DE MADERA: CONIFERA

NUMERO DE PIEZAS Y MEDIDAS DE CADA UNA:

-Pieza 1: 65,2 x20,5x2,3cm
-Pieza 2:65,5x17,2x2,5cm
-Pieza 3:65,4x12,8x2,3cm

TIPO DE CORTE:

Pieza 1: Radial: O
Pieza 2: Radial: O
Pieza 3: Radial: O

Tangencial:
Tangencial:
Tangencial:

Otros:
Otros:

CORTE:

Mecanico: O

Manual:

DIRECCION PRINCIPAL DE LA FIBRA:

Vertical:

Horizontal: O

TIPO DE ENSAMBLES/
REFUERZO:

Uniodn viva:
Elementos internos:

Unién a media madera: O

Otra:

N¢ Travesaios: 2

Sistema original:

Travesafios fijos

Travesafios moviles [

Clavados Encolados O

Tipo:

Cola de Milano: O Descripcion y n2: Original:
Toledanas: O Descripcidon y n2: Original:
REFUERZO POSTERIOR DE | Estopa: O Tela: O Pergamino: O
JUNTAS:
REFUERZO ANTERIOR DE | Estopa: O Tela: O Pergamino: O
JUNTAS:
Etiquetas: O Papeles pegados: O Firmas: O Marcas: O
OTROS ELEMENTOS:
Grafismos: O Inscripciones: [ Sellos: O Otros:
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CROQUIS DE CONSTRUCCION DEL SOPORTE
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SOPORTE LIGNEO: ESTADO DE CONSERVACION

ATAQUES Insectos: NO Anobium punctatum: OO Hylotrupes bajulus: [ Lictus brunneus: O
BIOLOGICOS:
Otro:
Hongos: [ Tipo:
ALABEOS: Coéncavos: [ Convexos: [

DEFECTOS EN LAS JUNTAS: O

FRAGMENTOS DESAPARECIDOS:

GRIETAS: AGUIJEROS: PERDIDA: O
NUDOS: CLAVOS: EROSION: O
QUEMADOS: O HUMEDAD:
OXIDACION: O
Barro: O Cal: O Pintura: O Aceite: O Cera: O
SUCIEDAD: Deyecciones: [ Polvo: Otros:

SOPORTE LIGNEO: INTERVENCIONES ANTERIORES

ELIMINACION DE TRAVESANOS: O

SUSTITUCION DE TRAVESANOS: O

REBAJE: OO

ENGATILLADOS: OO

COLAS DE MILANO: O

OTROS:
- ELIMINACION DEL ENMARCADO ORIGINAL

- MODIFICACION DE LA POSICION DEL TRAVESANO SUPERIOR
- POSIBLE REDUCCION DE LA ALTURA DE LA TABLA

-INCORPORACION DE DOS PIEZAS NUEVAS EN LAS ESQUINAS
SUPERIORES DE LA TABLA
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COMPLEMENTOS

MARCOS Y ARQUITECTURAS: ASPECTOS TENICOS

CLASE DE MATERIAL: Madera

ORNAMENTACION: Arquitectdnica: Vegetal: O Animal: O Antropomorfica: O Gréfica: O
DORADO: Al agua: Al mixtién: O
EPOCA: siglo XIX
ESTILO: Romanico: O Gético: O Renacentista: O
Neoclasico: O Barroco: O Otros: FERNANDINO

DIMENSIONES (en cm): 79 cm x 65 cm

NSDE PIEZAS:

MARCOS Y ARQUITECTURAS: ESTADO DE CONSERVACION
SOPORTE:
GRIETAS: | PERDIDA: | EROSION: | ALABEOS: OO

SEPARACION DE LAS PIEZAS: O

ATAQUE BIOLOGICO: Insectos: 0  Anobium punctatum: O Hylotrupes bajulus: O Lictus brunneus: O
Otro:
Hongos: O Tipo:
QUEMADOS: O
HUMEDAD: O
INTERVENCIONES ANTERIORES: Injertos: O Refuerzos: O Modificaciones: O
Mutilaciones: O Otros:
RECUBRIMIENTOS:
ESTADO DE CONSERVACION: Bueno: O Regular: Malo: O Muy malo: O
LAGUNAS:
OXIDACION DEL BARNIZ: NO
Polvo: Hollin: O Grasa: Cera: O
SUCIEDAD SUPERFICIAL: Deyecciones: Barro: O Otros:
INTERVENCIONES ANTERIORES: Repintes: Estucos: O

OTROS:
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CAPAS PICTORICAS: ASPECTOS TECNICOS

PREPARACION:

TIPO DE PREPARACION: Tradicional: Comercial: O Imprimacion:
COLOR: Blanca: O Coloreada:

AGLUTINANTE: Aceite: O Cola: Comercial: O
GROSOR (en mm): 1mm Medio: Fino: O Grueso: O

PELICULA PICTORICA:

TECNICA: Oleo: Temple: O Mixta: O Acrilico: O Dorado: O
GROSOR DE LA PELICULA PICTORICA (en mm): 0,5- | Gruesa: O Fina: O Media:
1,3mm

TEXTURA: Empastes: O Fina: Mixta: O

DIBUJO SUBYACENTE:

BARNIZ:

TIPO DE BARNIZ: CONTEMPORANEO (NO ORIGINAL)

CAPAS PICTORICAS: ESTADO DE CONSERVACION

ESTADO DE CONSERVACION: Bueno: Regular: O Malo: O Muy malo: O
DEFECTO DE TECNICA: Grietas prematuras: O Descohesion: O Piel de naranja: O
ALTERACION QUIMICA: Cambio cromatico (pigmento): Transparencia (aglutinante):
CRAQUELADURAS O GRIETAS: | Envejecimiento: Falsas: O
CAZOLETAS: Si: O No: LAGUNAS: |si: O No: ABOLSAMIENTOS: | Si: O No:
PULVERULENCIA: Si: O No: EROSION: |si: O No: OTROS:
QUEMADOS: Granulaciones: O Ampollas: O Crateres: O
HUMEDAD: Pasmados: [ Manchas: O Microorganismos: [
ALTERACION DEL BARNIZ: Intensa: O Media: O Suave:
Oxidacion: O Amarilleamiento: O Pérdida de transparencia: O
Pasmado: O Aplicacion irregular: O Aspecto:
Polvo: Hollin: O Gasa: O Cera: O
SUCIEDAD SUPERFICIAL:
Deyecciones: [ Barro: Otros:

INTERVENCIONES ANTERIORES

PROTECCION: O LIMPIEZA:
REPINTES: ESTUCOS:
OTROS:
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PELICULAPICTORICA (ANVERSO)

[ RepiNTES [] CRAQUELADURAS
[ ARANAZOS Il ACUMULACION DE BARNIZ
[ GRETAS

SOPORTE (REVERSO)
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ANALISIS REALIZADOS

TECNICA EMPLEADA

RESULTADOS

BARNIZ: FTIR Resina triterpénica

AGLUTINANTE FTIR Aceite de linaza

(de la pelicula pictérica):

AGLUTINANTE Cola animal

(de la preparacion): FTIR

CARGA SEM/EDX Sulfato de Calcio

(de la preparacion):

PIGMENTO 1: Azul SEM/EDX Pelicula pictorica 1: azurita + blanco de plomo
Pelicula pictorica 2: Blanco de plomo + negro
carbdn/negro de humo

PIGMENTO 2: Rojo SEM/EDX Pelicula pictorica 1: laca roja
Pelicula pictérica 2: bermellén + blanco de plomo

PIGMENTO 3: Blanco SEM/EDX Pelicula pictdrica 1: tierras + blanco de plomo
Pelicula pictdrica 2: blanco de plomo

PIGMENTO 4: Ocre SEM/EDX Pelicula pictorica: bermelldn + tierras + blanco de plomo

PIGMENTO 5: Carnacién SEM/EDX Pelicula pictdrica 1: tierra roja + blanco de plomo
Pelicula pictdrica 2: pigmento de cobre + blanco de plomo
+ laca roja

PIGMENTO 6: Marrdn SEM/EDX Pelicula pictorica 1: tierras + minio

Pelicula pictdrica 2: tierras + tierras sombras o siena +
blanco de plomo + cuarzo

SOPORTE TEXTIL:

Observacidn al microscopio

Lino o cafiamo

SOPORTE LIGNEO:

Observacidn al microscopio

Conifera, pino

OTROS:

TECNICAS DE ANALISIS INSTRUMENTALES:
FOTOGRAFIA CON RADIACION VISIBLE: GENERALES, DETALLES, RASANTES

RAYOS X

REFLECTOGRAFIA INFRARROJA
FOTOGRAFIA CON RADIACION ULTRAVIOLETA
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ANEXO I

Analisis de las muestras extraidas en el soporte de madera.

PANO 1

Seccién
transversal
10X

Aumentos

Seccion
tangencial
10X

Aumentos

Seccién
Radial
10X

Aumentos

Microfotografias

200 ym

Observaciones

Se aprecian claramente
los orificios que dejan
las traqueidas y
posiblemente uno de
ellos, de mayor
tamafio, se trate de un
canal resinifero.

Se advierten

Se observan sutilmente
algunos campos de
cruce de los radios

lefosos con las
traqueidas.

También se aprecian
claramente las

punteaduras aeroladas
de la traqueidas.
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PANO 2 Microfotografias Observaciones

Seccion

transversal Se aprecian los _arpllos

0 de crecimiento
claramente diferenciados

Aumentos entre la madera de
invierno y de verano por
el tamafio de orificio que
dejan las traqueidas.

Seccion

tangencial Se advierten

10X punteaduras. aeroladas
en las traqueidas.

Aumentos

Seccion

Radial Se observan los campos

5 de cruce de los radios
lefiosos con las

Aumentos traqueidas. A su vez,

también se  pueden
advertir las punteaduras
areoladas de las
traqueidas.
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PIEZA
ANADIDA

Seccién
transversal
10X

Aumentos

Seccién
tangencial
4X

Aumentos

Seccién
Radial
10X
Aumentos

Microfotografias

T P .

Observaciones

Se aprecian a la
perfeccion los orificios

que dejan las
traqueidas. No se
observan canales

resiniferos al no tener
una muestra mas
grande y completa.

Se  perciben  con
dificultad algunos de
los radios lefiosos
uniseriados.

Se observan con
claridad los campos
de cruce de los radios
lefiosos con las
traqueidas, donde se
forman las
punteaduras de tipo
ventana o]
fenestriforme.
También se aprecian
las punteaduras
aeroladas de la
traqueidas.
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ANEXO IlI

Identificacion de la composicion de las muestras estratigraficas extraidas de la obra y del
marco de la Coronacion de la Virgen mediante las técnicas de andlisis SEM/EDX y FTIR.

Las muestras extraidas son las siguientes:
-M1/CV1: Muestra pictdrica de tonalidad azul extraida del manto de Jesus.
-M2/CV2: Muestra pictdrica de tonalidad roja procedente de la t(inica de Jesus.

-M3/CV3: Muestra pictérica de tonalidad blanca extraida en la zona inferior de la tinica de
la Virgen.

-M4/CV4: Muestra pictdrica de tonalidad ocre del cielo, detras de la figura de Dios Padre.
-M5/CV5: Muestra pict@rica carnacion extraida de la mano izquierda de Dios Padre.

-M6/CV6: Muestra pictérica de tonalidad marréon ubicada en el borde inferior de la
composicién, en la zona central.

-M7/CV7: Muestra pictérica de tonalidad verde de la vegetacion del fondo ubicada en la
esquina inferior izquierda.

-M8: Muestra pictérica de tonalidad amarilla extraida del orbe. (MUESTRA PERDIDA)

-M9/CV11: Muestra pictérica de tonalidad marrén ubicada en la esquina inferior derecha
(muestra destinada a ensayo de aglutinantes).

-M10/CV9: Muestra de estrato de preparacion de la esquina inferior izquierda donde se
encontraban los afadidos.

-M11/CV10: Muestra de dorado del marco extraida en la esquina superior derecha.

Muestra 5 —

Muestra 8 +1

i i
; ‘—|— Muestra 10 |
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REFERENCIA

LOCALIZACION COLOR

M1/CV1
80X
MICROSCOPIA OPTICA (MO)
ESTRATO 1 Correspondiente a una de las capas pictéricas de grosor medio y color azul. Se
advierten algunos granos dispersos de tamafios variados de color azul.
ESTRATO 2 Capa de imprimacién de coloracion rojiza y grosor medio.
ESTRATO 3 Capa de preparacion gruesa con tonalidades blancas y ocres, estas Ultimas se
concentran en la parte superior del estrato y en una zona de la parte inferior.
MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)
Se observa una granulometria
heterogénea con presencia de grandes
ESTRATO 1 granos de (_:obre, y otros de menor
tamafio y dispersos de plomo. En menor
cantidad se observa silicio, magnesio, y
aluminio.
Contiene hierro, plomo, y en menor
ESTRATO 2 cantidad calcio, SI|IC_I0, azufre, alum!nlo, _
manganeso y potasio. Granulometria casi
inadvertible, granos muy finos
ESTRATO 3 Presencia dg calcio y azufre. )
Granulometria bastante homogénea
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
ESTRATO 1 Capa pictorica compuesta por azurita y blanco de plomo
ESTRATO 2 Est'rato correspondiente a la capa de imprimacion con tierras rojas, sombras
0 sienas.
El azufre y el calcio indican que se trata de una preparacién compuesta por
ESTRATO 3 sulfato célcico (CaSO; - 2H,0)
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ESPECTROS M1/CV1
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M2 /CV2

MICROSCOPIA OPTICA (MO)

ESTRATO 1 Reducida zona de capa pictorica rojiza de granulometria muy fina.
ESTRATO 2 Fina capa pictorica de color rojo y de similar grosor a la imprimacion.
ESTRATO 3 Capa de imprimacion de color rojo oscuro y grosor medio.
ESTRATO 4 Capa de preparacién media con tonalidades ocres.

MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)

Contiene plomo, aluminio, azufre, y en

ESTRATO 1 menor medida, sodio, silicio, calcio,
potasio y trazas de cloro.
Se observa una granulometria muy
ESTRATO 2 heterogénea con presencia de grandes
granos de plomo y mercurio.
Contiene hierro, aluminio y azufre, y en
menor cantidad calcio, silicio,
ESTRATO 3 manganeso, potasio y fosforo.
Granulometria casi inadvertible, granos
muy finos
Presencia de calcio y azufre.
ESTRATO 4 ! .
Granulometria bastante homogénea
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
ESTRATO 1 Se mtuy,e que pU(_a_de_ tratarse de una laca roja por la presencia del aluminio
que actua como fijativo de la laca roja.
ESTRATO 2 Pelicula pictérica compuesta por bermellén (HgS) y blanco de plomo.
ESTRATO 3 Estrato correspondiente a la capa de imprimacion con tierras rojas, sombras

0 sienas.
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El azufre y el calcio indican que se trata de una preparacion compuesta por

ESTRATO 4 sulfato célcico (CaSO; - 2H,0)

ESPECTROS M2/CV2
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M3/ CV3 Tunica de la Virgen

80X

MICROSCOPIA OPTICA (MO)

ESTRATO 1 Estrato pictérico muy reducido, casi inadvertible.

ESTRATO 2 Capa pictérica uniforme de color blanco y grosor medio.

ESTRATO 3 Capa de imprimacién de color rojo oscuro y grosor medio.

ESTRATO 4 Capa de preparacién media con tonalidades ocres.

MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)

Capa pictorica muy fina y de tamafio
ESTRATO 1 reducido que contiene plomo, calcio, y en
menor medida, silicio, potasio, y hierro.

ESTRATO 2 Unicamente contiene plomo.

Contiene hierro, plomo, silicio, aluminio y
azufre, y en menor cantidad calcio,

ESTRATO 3 . ; i
manganeso, potasio. Granulometria casi
inadvertible, granos muy finos

ESTRATO 4 Presencia de calcio y azufre.

Granulometria bastante homogénea

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

ESTRATO 1 Estrato pictérico compuesto por tierras y blanco de plomo.

ESTRATO 2 Pelicula pictérica compuesta por blanco de plomo.

Estrato correspondiente a la capa de imprimacion con tierras rojas, sombras
ESTRATO 3 0 sienas que incorpora el compuesto de plomo, probablemente por
migracion.
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ESTRATO 4

El azufre y el calcio indican que se trata de una preparacion compuesta por
sulfato célcico (CaSO; - 2H,0)

ESPECTROS M3/CV3
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M4 / CV4

Cielo, detras de Dios Padre

80X
MICROSCOPIA OPTICA (MO)
ESTRATO 1 Capa pictérica de color ocre y de grosor considerable.
ESTRATO 2 Capa de imprimacion de color rojo oscuro y grosor medio.
ESTRATO 3 Capa de preparacién media con tonalidades ocres.
MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)
Se advierten granos dispersos de plomo,
entre compuestos de hierro, calcio y
silicio.
ESTRATO 1
Encontramos pequefos granos de
mercurio, junto con hierro y azufre.
Contiene hierro, plomo, calcio, silicio,
aluminio y azufre, y en menor cantidad,
ESTRATO 2 manganeso, potasio, y trazas de cloro.
Granulometria casi inadvertible, granos
muy finos
ESTRATO 3 Presencia de: calcio y azufre. )
Granulometria bastante homogénea
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
ESTRATO 1 Pelicula pictérica compuesta por blanco de plomo, tierras, y bermellon
Estrato correspondiente a la capa de imprimacion con tierras rojas, sombras
ESTRATO 2 0 sienas que incorpora el compuesto de plomo, probablemente por
migracion.
El azufre y el calcio indican que se trata de una preparacion compuesta por
ESTRATO 3 sulfato calcico (CaSO; - 2H,0)
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ESPECTROS M4/CV4
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REFERENCIA

| LOCALIZACION | COLOR

M5 / CV5

Mano izquierda de Dos Padre Carnacion

80X

MICROSCOPIA OPTICA (MO)

ESTRATO 1 Gruesa capa pictdrica de color ocre rosaceo.

ESTRATO 2 Capa pictérica muy similar a la superficial.

ESTRATO 3 Capa de imprimacién de color rojo oscuro y grosor medio.
ESTRATO 4 Capa de preparacién media con tonalidades ocres.

MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)

Capa pictorica muy fina que contiene

ESTRATO 1 X s
plomo, calcio y aluminio.
Se advierten con facilidad los granos
ESTRATO 2 blancos de plomo, y el resto de cobre,
aluminio y fosforo.
Contiene hierro, silicio, aluminio, calcio y
ESTRATO 3 azufrg, y en menor cantidad , manganeso,
potasio y fésforo. Granulometria casi
inadvertible, granos muy finos
Presencia de calcio y azufre.
ESTRATO 4 Granulometria muy diversa, con espacios
entre los granos
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
ESTRATO 1 Estrato pictérico fino compuesto por tierras y blanco de plomo.
Pelicula pictérica compuesta por pigmento de cobre, blanco de plomo y laca
ESTRATO 2 ; X - o
roja, por la presencia del aluminio como fijativo de la laca.
ESTRATO 3 Estrato correspondiente a la capa de imprimacion con tierras rojas, sombras
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0 sienas que incorpora el compuesto de plomo, probablemente por
migracion.

ESTRATO 4 El azufre y el calcio indican que se trata de una preparacién compuesta por
sulfato célcico (CaSO; - 2H,0)

ESPECTROS M5/CV5
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REFERENCIA LOCALIZACION

M6 / CV6 Paisaje, zona central inferior Marrén

80X
MICROSCOPIA OPTICA (MO)
ESTRATO 1 Gruesa capa pictorica de color marrén oscuro.
ESTRATO 2 Capa pictdrica muy similar a la superficial.
ESTRATO 3 Capa de imprimacion de color rojo oscuro y grosor medio.
ESTRATO 4 Capa de preparacién media con tonalidades ocres.

MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)

Estrato pictérico compuesto por hierro,
ESTRATO 1 azufre aluminio y silicio, y en menor
cantidad, potasio.

Se advierten con facilidad los granos
blancos de plomo. El resto contiene

ESTRATO 2 . S . .
hierro, silicio, y en menor medida calcio y
aluminio.

Contiene hierro, azufre, aluminio, calcio y

ESTRATO 3 silicio, y en menor cantidad , manganeso,

potasio y fésforo. Granulometria casi
inadvertible, granos muy finos

Presencia de calcio y azufre.
ESTRATO 4 Granulometria muy diversa, con espacios
entre los granos.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

ESTRATO 1 Estrato pictérico compuesto por tierras.

ESTRATO 2 Pelicula pictorica compuesta por pigmentos tierras, sombras o sienas, blanco
de plomo y cuarzo.
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Estrato correspondiente a la capa de imprimacioén con tierras rojas, sombras

ESTRATO 3 0 sienas que incorpora el compuesto de plomo, probablemente por
migracion.
ESTRATO 4 El azufre y el calcio indican que se trata de una preparacién compuesta por

sulfato célcico (CaSO; - 2H,0)
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200 pm

M7/ CV7 Vegetacion, paisaje esquina izquierda inferior Verde

55

80X :
MICROSCOPIA OPTICA (MO)
ESTRATO 1 Grueso estrato pictérico de color verde.
ESTRATO 2 Capa pictérica de color verde mas oscuro que la capa superficial.
ESTRATO 3 Capa de imprimacién de color rojo oscuro y grosor medio.
ESTRATO 4 Capa de preparacién media con tonalidades ocres.
MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)
La capa pictorica esta formada por
grandes granos de compuestos de cobre
ESTRATO 1 que ocupan casi el grosor del estrato
junto con otros de tamafio mucho menor
de blanco de plomo. Ademés contiene
silicio, calcio y potasio.
Estrato pictérico compuesto de pequefios
ESTRATO 2 granos blancos_ de plomo, hlerr_o,_ silicio, y
en menor medida, cobre, aluminio y
calcio.
Estrato de imprimacién que contiene
ESTRATO 3 hierro, s_|!|C|o, aIum|n[o, y en menor
proporcién, azufre, fésforo, calcio,
manganeso y potasio.
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
ESTRATO 1 Pelicula pictérica compuesta por verde de cobre, blanco de plomo y cuarzo.
ESTRATO 2 E_strato pictorico que contiene en su composicién blanco de plomo, tierras
siena 0 sombra.
Estrato correspondiente a la capa de imprimacion con tierras rojas, sombras
ESTRATO 3 0 sienas que incorpora el compuesto de plomo, probablemente por
migracion.
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ESPECTROS M7/CV7
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M8 / CV8 Amarillo

80X
MICROSCOPIA OPTICA (MO)
ESTRATO 1 Capa pictérica de color ocre amarillento de grosor medio.
ESTRATO 2 Capa pictérica de ocre oscuro.
ESTRATO 3 Capa de imprimacion de color rojo oscuro y grosor medio.
ESTRATO 4 Capa de preparacion media con tonalidades ocres.

MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)

Muestra perdida
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M10/CV9 Preparacion

MICROSCOPIA OPTICA (MO)
Grueso estrato de preparacion con granulometria heterogénea. Se observan
ESTRATO 1 impurezas de tamafios diversos y espacios de aire.

MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)

Estrato de preparacién que contiene en

ESTRATO 1 E : L
su composicion calcio, sulfato y silicio.

7000m Electron Image 1

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
ESTRATO 1 | Preparaciéon compuesta por sulfato de calcio y cuarzo.

ESPECTROS M10/CV10
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M11/CV10

Dorado

80X
MICROSCOPIA OPTICA (MO)
ESTRATO 1 Fina lamina metalica.
ESTRATO 2 Estrato fino de bol amarillo - rojizo.
ESTRATO 3 Capa de preparacion blanca regular y homogénea.
ESTRATO 4 Capa de preparacién gruesa con variedad de granulometria e impurezas.

MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM/EDX)

Lamina metdlica compuesta
mayoritariamente por oro, seguida de

ESTRATO 1 e e . .
silicio, aluminio, cobre, hierro, magnesio y
potasio.

Estrato fino de bol compuesto de

ESTRATO 2 pequefios granos casi inadvertibles de
silicio, aluminio, hierro y potasio.

ESTRATO 3 Estrz_ato de preparacion grueso que
contiene sulfato y calcio.

Estrato de preparacion de gran tamafio

ESTRATO 4 compuesto de sulfato, calcio, silicio y
aluminio

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

ESTRATO 1 Pan de oro

ESTRATO 2 Bol compuesto por tierras rojas.

ESTRATO 3 Sulfato de calcio

ESTRATO 4 Sulfato de calcio y tierras
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ESPECTROS M11/CV10
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