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RESUMEN

En este estudio se realiza un andlisis de las peculiaridades iconograficas relativas
al Triptico de los Improperios del Museo de Bellas Artes de Valencia, compardndola
con las otras tres versiones conocidas. El estudio comparativo de los estudios
dendrocronolégicos, dendrocronologia, las reflectografias y radiografias de las
tres pinturas sobre tablay el hecho de que la pintura del Museo de Bellas Artes de
Valencia pertenecia a la sefiora Mencia de Mendoza, documentada en el convento
de Santo Domingo de Valencia desde la muerte de dofia Mencia de Mendoza,
hace plausible que se trate de una obra original de El Bosco. En cualquier caso,
esta obra parece ser, a tenor de las pruebas de laboratorio, la versién mis antigua
de cuantas existen y por tanto tiene que ser una pieza original, una obra del taller
de Bosch o la versién mis estrechamente relacionado con un original perdido.
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ABSTRACT

This study accomplishes an analysis of the iconographic peculiarities concerning the Triptych
of the Curses (Triptico de los Improperios) from the Museu de Belles Arts de Valencia by
comparing it to the other three known versions. The comparative study of dendrochronology,
reflectography and radiography tests from the three panel paintings, and the fact that the
painting from the Museu de Belles Arts de Valencia belonged to Mrs. Mencia de Mendoza,
documented at Santo Domingo de Valencia convent since Mrs. Mencia’s death, makes it plau-
sible to be an original from Bosh. Either way the painting certainly seems to be the oldest of the
Sfour remaining, therefore it has to be cither an original piece, a work from Bosch’s workshop
or the most closely related to a lost original.
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INTRODUCCION

Las especificidades que convergen en la
pieza que alberga el Museu de Belles Arts de
Valéncia muestran la clara posibilidad de que
se trate de un original o bien una obra conclui-
da en el taller de Jeroen van Aken, El Bosco.
Igualmente, cabe la posibilidad de que se trate
de la copia de un original perdido, y en tal caso
puede considerarse la mds cercana al auténtico,
segiin apunta la comparativa de las distintas
pruebas realizadas a las cuatro piezas conser-
vadas en San Lorenzo de El Escorial, el Mu-
seu de Belles Arts de Valencia, el Museo Fun-
dacién Lazaro Galdiano y el Museo Provincial
de Segovia, las cuales repiten el mismo tema
y remiten a un original comun, a pesar de sus
variaciones. El andlisis detenido de las distintas
versiones abre nuevas puertas de investigacion,
pues parece quedar claro que la valenciana se
encuentra mas cercana a la originalidad o a un
original perdido.

El Triptico de los improperios posee una serie de
cualidades carentes en el resto de piezas, desde
la firma que nos hace pensar que sali6 del taller
de Bosch, pasando por la riqueza de elementos
iconogrificos, muchos carentes en otras versio-

nes, hasta que su duefa fuese Maria de Men-
doza, una gran conocedora del arte de Jeroen
van Aken. Estas pesquisas que nos ponen sobre
aviso de encontrarnos ante una obra notoria son
refutadas por las distintas pruebas dendrocro-
nolégicas, reflectografias y radiografias realiza-
das a las obras.

Dora MENcia DE MENDOZA

El interés de esta pieza no recae inicamente
en la posibilidad de que sea del Bosco, pues re-
sulta tanto interesante para el estudio del colec-
cionismo y el mecenazgo espaiiol de la primera
mitad del siglo XVI y su relacién con Flandes,
como el hecho de que pertenecié a dofia Mencia
de Mendoza, hija primogénita de dofia Maria de
Fonseca y don Rodrigo Hurtado de Mendoza,
marqués de Zenete, sefior de Coca, Alahejor y
de las baronias de Alberique, Ayora y Alcocer.
Su abuelo era el influyente y poderoso cardenal
don Pedro Gonzilez de Mendoza.

En el ano 1523, a la edad de 16 afios, a instan-
cias de Carlos V contrajo matrimonio con el con-
de Henri IIT de Nassau, hombre de confianza y
primer chambeldn del emperador. Los primeros
afios de la union, de 1524 a 1529, transcurrieron
en Espafia en torno a la corte de Carlos V.

Durante dos periodos permanecié en los Pai-
ses Bajos, de 1530 a 1533 y de 1535 a 1539, donde
realizo6 trabajos como embajadora del monarca.
Durante estas estancias oficiales no fueron po-
cos los viajes al palacio de los Nassau en Bru-
selas, donde descubriria el Jardin de las delicias’,
mas residié principalmente en los castillos de
Breda y Turnhout. Un afo después de la muerte
de Henri III de Nassau —acaecida el 14 de sep-
tiembre de 1538—, y tras solucionar los proble-
mas testamentarios de heredad con el hijo de su

1 Enlos aiios sesenta se sefiald que el gran triptico de El Bosco fue visto en Bruselas en 1517, un afio despucs de la muerte del artista, en el Palacio de
Enrique III de Nassau, regente de los Paises Bajos; después, permanecid en manos de la familia Orange-Nassau basta 1568, en que fue confiscado y

trasladado a Madrid. HARBISON, Craig, 2007, p. 78.



esposo, René de Chalou, Mencia de Mendoza
regres6 a Espafa y contrajo matrimonio en se-
gundas nupcias con don Fernando de Aragdn,
duque de Calabria y virrey de Valencia, en 1541.

Doia Mencia fallecié en el afio 1554, dejan-
do una de las colecciones artisticas mds impor-
tantes de nuestro pafs y segtin su inventario de
bienes de 1548, poseia varias obras con la firma
de El Bosco.

Al tratar este personaje, nos encontramos
ante una de las personas mas importantes del
coleccionismo espafiol del siglo XVIy la que fue
una de las figuras clave del humanismo valen-
ciano, lo cual no es poco decir. Pensemos que la
capital del antiguo Reino vio nacer y obrar nada
mads ni nada menos que a Lluis Vives, quien fue-
ra amigo de dofia Mencia. Pero en la historia
del arte, la simple condicién de mujer ha sido
desde sus inicios no poco impedimento. Como
dice Noelia Garcia Pérez, exceptuando algunos ca-
sos muy concretos como Isabella d’Este, Margarita de
Austria o Isabel la Catolica, las mujeres patronas de las
artes ban sido victimas de un particular tipo de muerte:
el olvido?.

Mencia de Mendoza seria un claro ejemplo
de mujer cortesana que logra acceder a la Alta
cultura, tanto por sus amistades como por su me-
cenazgo, dando buena muestra de ello la gran
cantidad de trabajos que se estin realizando so-
bre su persona.

El ntimero y calidad de las obras que poseyé
a lo largo de su vida demuestran un verdadero
interés por el arte, y su mecenazgo es una mues-
tra ineludible de cémo una mujer en el Rena-
cimiento podia participar del mundo artistico,
incluso llegar a ser una pieza clave. La riqueza
y calidad de las obras que poseyé en su conjun-
to nos puede llevar a entender que no nos en-
contramos ante una coleccionista de “rarezas”,
ni ante una coleccionista cualquiera, sino ante
una persona de alto refinamiento, por lo que

2 GARCIA, Noelia, 2004, p. 82.
3 KAREL STEPPE, Jan, 1967, pp. 12-23.

cualquier obra que poseyera debe estudiarse
pensando siempre de antemano en su mds que
probable calidad.

Mencia de Mendoza llegé a los Paises Bajos
catorce anos después de la muerte del genio de
Hetergenbosch, por lo que es imposible hablar
de una relacién personal de la marquesa es-
pafola con el artista. Es muy probable que no
descubriera a El Bosco hasta su llegada al pa-
lacio de Nassau. Posiblemente la aficién por el
arte flamenco le viniera de su primer marido, y,
segun J.K Steppe3, dofia Mencia encargd obras
a artistas neerlandeses como Jan Gossaert, Jan
Cornelisz, Vermeyen, Jan Scorel, Maarten van
Heemskerk o Simon Bening. No sélo requirié
trabajos a pintores, sino también a joyeros, tapi-
ceros y miniaturistas.

El humanista y fundador del colegio tri-
lingiie de Lovaina, Gilles de Busleyden, actud
como agente artistico de dofla Mencia ante el
pintor bruselense Bernard van Orley. Este tlti-
mo pint6 varios retratos de la condesa de Nas-
sau, de Carlos V, Henri II de Nassau, René de
Chalou... y prepar6 los cartones para una serie
de tapices denominada De la muerte, confeccio-
nado en el taller de Van der Moyen en Bruselas.
Esta obra fue destinada, al igual que el triptico
protagonista de este trabajo, a la capilla fune-
raria de la familia de Mencia en el convento de
dominicos de Valencia.

Al parecer, no pocas de estas obras llega-
ron a tierras valencianas. Asimismo, a su vuelta
a la Peninsula Ibérica, dofia Mencia no perdié
el contacto con los Paises Bajos y se valié del
mercader residente en Amberes Arnao del Pla-
no para seguir incrementando su coleccién de
objetos artisticos.

Segun establece el inventario de bienes de la
marquesa de Zenete de 1548, poseia una buena
cantidad de piezas, casi con total seguridad co-
pias, del maestro flamenco, puede que incluso



obras de creacién libre que copiaran la estética
del Bosco, y no hay porqué negar la posibilidad
de que algunas piezas nacieran del pincel del
propio Bosch. Entre ellas podemos citar a modo
de ejemplo: La torre de Babel, San Juan Evangelista
(copia del de la iglesia de San Juan de ‘s-Herto-
genbosch), La tentacion de San Antonio, San Gerdni-
mo penitente, El carro del heno (puede incluso que la
version escurialense fuese traida a Espaia para
ella)...

Estos datos nos ponen sobre aviso. Nos en-
contramos ante una coleccionista con un gran
gusto, poseedora de una coleccién segtn distin-
tas fuentes mds rica e impresionante que la de la
propia Margarita de Austria, con predileccién
por el arte flamenco y con la estética del Bosco
en un lugar prominente.

LA copia DE 0BRrAS DE EL Bosco

Debemos entender que Mencia de Mendoza
fue una de las personas que mas copias (;y quién
sabe si originales?) de obras del Bosco introdujo
en nuestro pais. Como apunta Steppe, es posi-
ble que El carro del Heno de El Escorial sea en
realidad el que se menciona en los documentos
sobre las posesiones de la esposa del virrey de
Valencia. Tal vez, antes de llegar a la mole ar-
quitecténica madrilefia, esta obra se encontrara
en su palacio de Valencia o en el de Ayora.

Sin embargo, es un hecho constatado que la
copia de obras bosquianas, incluso la creacién
de nuevas obras con su nombre inscrito, no fue
algo extrafio, mds bien al contrario. A este res-
pecto, ya en el siglo XVI Felipe de Guevara, en
su Comentarios de la Pintura, afirma que esto que
Hyronima Bosco hizo con prudencia 'y decoro, han hecho
v hacen otros sin descrecion y juicio ninguno; porque ha-
biendo visto en Flandes quan acepto fuese aquel genero
de pintura de Hyerinimo Bosco, acordaron de imitarle,
pintando monstruos 'y desvariadas imaginaciones, ddn-
dose a entender que en esto solo consistia la imitacion del
Bosco. Ansi vienen a ser infinitas las pinturas de este

4 KAREL STEPPE, Jan, 1967, p. 12-23.
5 DE GUEVARA, Felipe, 1788, p. 41-43.
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genero selladas con el nombre de Hyeronimo Bosco, fal-
samente inscripto; en quales ¢l nunca le paso por el pen-
samiento poner las manos, sino el humo y cortos ingenios,
abumdndolas a las chimeneas para dalles autoridad 'y
antigiiedad |...] Es cierto, y d qualquiera que con dili-
gencia obrservdre las cosas de Bosco, le serd manifiesto
haber sido observatisimo del decoro, y haber guardado
los limites de naturaleza cuidadosisimamente, tanto 'y
mas que otro ninguno de su arte; pero es justo dar aviso
que entre estos imitadores de Hyeronimus Bosco hay uno
que fué su discipulo, el qual por devocion a su maes-
tro, o por acreditar sus obras, inscribid en sus pinturas
el nombre de Bosch y no el suyo. Esto, aunque sea asi,
son pinturas muy de estimar, y el que las tiene, debe te-
nellas en mucho, porque en las invenciones y ralidades,
fue rastreando tras su maestro, y en el labor fué mas
diligente y paciente que Bosco, no se apartando de ayre'y
galania, y del colorir del maestroS.

Entre estos imitadores se halla Jan Mandijn
(1500-1560), el cual lo encontramos trabajando
en Breda durante el periodo que Mencia de
Mendoza estuvo en la ciudad, por lo que pode-
mos pensar que alguna de las copias que poseia
pudo haberlas realizado él; ademas del famoso
Bruegel, sin duda influenciado por El Bosco,
podemos nombrar a mds imitadores contempo-
rianeos a Mencia de Mendoza, como por ejemplo
Pieter Huys o Frans VerbeecK. No debemos ol-
vidar que la lista de nombres que nos ha llega-
do hasta nuestros dias puede ser muy reducida
comparada con el nimero real de artistas que
pudieron imitar el estilo de Bosch.

A su vez hay que hacer hincapié en ese mis-
terioso discipulo de Bosch. ;No seria l6gico pen-
sar que una mecenas como Mencia de Mendoza
entrara en contacto con ¢él?

Conviene remarcar un aspecto importante:
la copia, en el mundo flamenco, no tenfa un va-
lor peyorativo. Como explica en sus clases Olga
Pérez Monzén (Universidad Complutense de
Madrid), las copias de taller fueron algo comtn
en Flandes, asi como su difusion en grabados. El



reconocimiento de autoria y el prestigio de una
obra era mostrado a través de copias de taller o
de buenos artistas que admiraban a un maestro.
Por esta razon, puede que la pieza central de
este trabajo posea una firma; serfa una forma de
honrar al Bosco, una forma de afirmar que una
bella obra es copia de un original del maestro
de ‘s-Hertogenbosch. También era comun rea-
lizar copias fidedignas con intencién memorial,
primando el prototipo. La pieza del museo La-
zaro Galdiano es una copia (de baja calidad) de
la pieza valenciana, o como minimo emula el
modelo al repetir la iconografia pero carece de
firma. Segtn la pdgina web de la Fundacién La-
zaro Galdiano®, la pieza que conservan procede
del mundo flamenco. ;Seria posible que se trate
de una copia memorial de una obra original ad-
mirable, quizd la pieza levantina?

PERIPLO DE UN CUADRO

Podemos confirmar que la obra proviene de
la coleccion dona Mencia. Este hecho es uno de
los indicios que puede llevarnos a pensar que se
trate de una obra original de Bosch, una pieza
procedente de su taller o una buena copia de un
original perdido, pues como ha quedado mani-
fiesto, no estamos hablando de una aficionada al
arte, sino de una mujer culta, gran conocedora
del arte flamenco, de gusto exquisito y un poder
adquisitivo inigualable por otra persona en la
Valencia de su tiempo.

La capilla de los Reyes de Santo Domingo
fue mandada construir a mediados del siglo XV
por el rey Alfonso V de Aragén y mas tarde con-
tinuada por Juan II. Ya en época de Carlos V,
Mencia de Mendoza consiguié del emperador el
derecho a sepultura para ella y sus progenitores
seguin consta en un documento con fecha de 15
de mayo de 1535.

Luis de Requesens y Zuniga (1528-1576),
gran comendador de Castilla y heredero de los
bienes muebles de la marquesa de Cenete y du-

6 http://www.flg.es/ficha.asp?ID=3047.
7 BENITO DOMENECH, Fernando, 2002, pp. 114-116.
8 BENITO DOMENECH, Fernando, 2002, p. 116.

31

quesa de Calabria, hizo entrega del Triptico de la
Pasion a los padres dominicos de Valencia. Entre
los documentos del Archivo Palau (Barcelona)
del “Marquesado de Zenete” encontramos el
leg. 123, inventario de la venta de bienes por
L. Requesens, f°18v: “Iten se declara aqui, que
un retablo, obra de Flandes con sus cubiertas
de madera, grande y bueno, que tiene figura-
da una historia de la passion, que esta puesto en
el inventario n.° 94, se entregd por orden del
comendador mayor de Castilla (L. Requesens)
a los flaires del monasterio de predicadores de
Valencia para poner altares de la capilla que alli
dexo su ecc.* por escasar de hazello nuevo, y
porque su ex.* manda en su testamento que se
puedan aplicar para esto las imagenes y pinturas
de devogion que ella tuviesse”’. Luis de Reque-
sens cumplio con la siguiente disposicion testa-
mentaria de dofla Mencfa: “(si) hay necesidad de
otros retablos pequefios para otros altares (en la
capilla del convento de Santo Domingo) donde
se puedan decir las dichas misas se hagan e para
ello puedan aplicar las tablas pintadas de devo-
cién que yo tengo”g.

El triptico fragmentado se conservé en la
capilla hasta la Desamortizacién. El padre fray
Juan Salas, a principios del siglo XVII, describe
el Triptico de la Pasion en su Historia del Convento de
Predicadores de Valencia, un siglo después, el padre
fray José Teixidor lo sefiala en su obra Capillas y
sepulturas del Convento de Santo Domingo, y también
dan mencién de la obra dos contemporaneos: el
castellonense Antonio Ponz, en su obra Viage
de Espaiia y Marcos Antonio de Orellana tam-
bién testimonio de él en su obra Valencia antigua
y moderna.

El triptico sali6 del convento de Santo Do-
mingo con la Desamortizaciéon de Mendizdbal,
ingresando en el Museo Provisional, sito en el
antiguo convento del Carmen, segiin consta en
el inventario de febrero de 1838 con los niimeros
3, 4 Y 5. Los nimeros de inventario 69, 70 y 71



presentes en las tablas no coinciden con ningtn
catdlogo del museo y tal vez respondan a los nu-
meros del inventario de las pinturas expropia-
das del convento de Santo Domingo, que consta
fueron 135. Muchas de ellas, al igual que las tres
tablas de la Capilla de los Reyes, se conservan
hoy en el Museu de Belles Arts de Valéncia, lu-
gar donde hoy se aloja el cuadro.

LA TABLA CENTRAL

Distintos textos dan por hecho que la obra
procede del taller del Bosco, y que fue realizada
entre 1510 ¥ 1520.

Se ha mantenido durante muchos afios que
esta pieza es una réplica de la Coronacion de es-
pinas del Real Monasterio de San Lorenzo del
Escorial, la cual aparece inventariada entre las
obras depositadas por Felipe II en El Escorial
en julio de 1593.

Mas si nos atenemos a los analisis dendrocro-
noldgicos realizados por Peter Klein a las dos
piezas, la mas antigua seria la obra procedente
de la Capilla de los Reyes. El anillo mis joven de
las seis planchas de la pieza valenciana corres-
ponde a 1506, lo que aproximaria su ejecucion
en torno a 1510-15209 (aunque algunas fuentes
apuntan a 1523'°), fecha préxima a la muerte de
Bosch, y por tanto anterior a la pieza de El Es-
corial, que debi6 ser ejecutada hacia 1533 o con
posterioridad segun los analisis. Mas no pode-
mos asegurar tales fechas porque desde Patri-
monio Nacional mantienen la duda acerca de las
pruebas realizadas por Peter Klein.

Carmen Garcia-Frias Checa, conservadora
de Pintura Antigua de Patrimonio Nacional,
nos confirmé de que con motivo del simposium
del Bosco realizado en el 2002, el profesor Klein
solicité hacer unas pruebas de la Coronacion de es-
pinas de El Escorial, pero argumenta que con la
premura que fueron realizadas, no se puede ha-
blar de un resultado definitivo, pues afirma que
se hizo publica la informacién de los resultado

9 ALMIRANTE, Julidn; GOMEZ, José; INEBA, Pilar, 1998.
10 BENITO DOMENECH, Fernando, 2002, p. 114.

sin consultar el informe técnico. Asimismo, se
refiere a que varios autores no estin de acuerdo
con los resultados (sin citar nombres). Asegura
también la intencién de la institucién de reali-
zar un nuevo examen dendrocronoldgico, pero
que no hay fecha para éste.

Mas debemos recordar que el profesor Klein
estd considerado como uno de los mayores ex-
pertos en el dmbito de la dendrocronologia, y
realiz6 la misma prueba al cuadro valenciano,
confirmando, siempre y cuando las pruebas que
realizé a la pieza escurialense fuesen correctas,
que la pieza levantina es la mds antigua. Sélo
nos queda esperar una confirmacién gracias a
un nuevo examen desde Patrimonio Nacional.

Por tanto, todo parece indicar que cono-
ciéndose la pieza de dofia Mencia se realizara
de ésta una copia, o bien podria ser la pieza de
Mencia también una copia de un original perdi-
do, pero en cualquier caso serfa la mds antigua
de cuantas conocemos.

Existen diferentes versiones de esta obra,
mas la valenciana cuenta con la firma en carac-
teres gdticos propia del Bosco, “JERONIMUS
BOSCH?”. Es debido a esta firma por lo que el
museo que la conserva cataloga la pieza como
realizada en el taller de El Bosco. Légicamente
esta firma no es prueba suficiente para confir-
mar la autoria del cuadro, pero es un punto mds
a su favor, pues el hecho de que existan distintas
copias nos hace creer que existi6é un original, y
el hecho de que la pieza valenciana posea una
rubrica la acerca mas al original perdido, asi
como al hecho de que sea ella misma el original.

Al final de su vida, entre 1510 y 1516, El Bos-
co desarroll6 escenas de la Pasién de Cristo con
figuras de medio cuerpo dispuestas en un pri-
mer plano, como en la pieza valenciana: Cristo
ante Pilatos (Princeton, Art Museum), Cristo car-
gando la cruz (Gante, Musée des Breaux-Arts), o
las distintas coronaciones de espinas. Se trata de
una revolucién en sus modelos de presentacion



Fig. 1.- Coronacion de espinas. San Lorenzo de El Escorial.
Coronacion de espinas. Museu de Belles Arts de Valéncia.
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asombrosa. Sus figuras alcanzan una calidad
técnica increible, transformando totalmente su
dimensién habitual, pasando sus obras de ser
decenas y decenas de pequefas piezas en un
fantistico paisaje a ser pocos personajes, traba-
jados con esmero y dedicacion, sin perder jamds
esa forma de ver que le hacia tnico pero pres-
cindiendo del paisaje para pasar a fondos planos,
tal es el caso de Jesis llevando la cruz o del Cristo
ante Pilatos del Princeton Art Museum, lo cual
vuelve acorde la disposiciéon de nuestro cuadro
con su ultimo periodo artistico.

En la pieza que nos ocupa aparece Cristo so-
bre un fondo dorado, con la corona de espinas
y el rostro vuelto en tres cuartos, con la boca
entreabierta y gesto doliente, mirando directa-
mente al espectador y estableciendo una comu-
nicacién directa, en consonancia con los pos-
tulados del movimiento conocido como devotio
moderna de finales del siglo XV. Esto concuerda
con la idea de que la pieza fuese realizada para
un particular y no para una iglesia.

Esta tabla central presenta una iconografia
propia de Bosch, mucho mds rica que la del res-
to de copias, solo explicable si pensamos en que
se copio directamente del original perdido, que
sea ella misma original, o porque su autor fuera
un grandisimo conocedor de la obra del Bosco.

De entrada, del pasaje de la coronacién se
conocen dos anteriores y de menores dimen-
siones cuya distribucién resulta similar, como
si Bosch hubiera estado perfeccionando su re-
presentacién hasta llegar a esta pieza. Una es
la autégrafa conservada en la National Gallery
de Londres. Entre los puntos de contacto con
la pieza valenciana encontramos el guantelete
—presente en el soldado bisojo—, la flecha sobre
el turbante y la actitud del esbirro que trata de
arrancarle la vestimenta a Cristo. Debi6 existir
otra composicién original, hoy perdida, cuya
mejor version es la pieza de la John G. Johnson
Collection, en Philadelphia. Sentado sobre una
superficie de piedra, el Salvador sujeta a modo
de cetro una cafna con las manos atadas, como
ocurre en la Coronacion de espinas de Valencia,
y también se repite la posicién de la pierna del
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hombre que estd empujando la corona con una
vara, apareciendo su pierna tras el Salvador y,
de nuevo, el sombrero atravesado por una fle-
cha.

Entre la coronacién escurialense y la valen-
ciana hay una diferencia en la calidad y la téc-
nica suficiente como para entender como mejor
ejecutada la pieza del Museu de Belles Arts de
Veleéncia. Esta tltima incide especialmente en la
textura matérica de las telas y su recreacién por
el detalle. El gorro en forma cénica del perso-
naje de perfil presenta una decoraciéon mas am-
plia que la escurialense. Se afiaden la avecilla
posada sobre la mano, el parche transparente o
aposito visible en la rodilla desnuda del soldado
y el plegado que aparece en el sombrero con do-
ble ojal atravesado por la flecha de ballesta. De
igual modo se incorporan las cenefas decoradas
en la orilla de la manga y en el frente del ves-
tido del soldado que porta el broche, asi como
el botén forrado de finas pinceladas, las huellas
de la flagelacion sobre el térax, hombro y bra-
zo de Cristo y la manga del soldado con cara
de rata. Con pufos crispados y protegidos con
guantes de intensos reflejos metdlicos, su manga
estd adornada con una lechuza, unas ramas de
espino una filacteria con la leyenda “S.P.Q.R.”
y unas gotas con puntos amarillos intensos, de
una calidad técnica admirable. Este recurso ya
aparece en el Triptico de una mdrtir crucificada de
Venecia (Palacio Ducal), donde Bosch lo repre-
sento de forma similar en las calzas del persona-
je desmayado.

Dificilmente se puede explicar la presencia
de estos motivos sin un conocimiento soberbio
de la obra bosquiana.

Si nos fijamos en la cenefa que enmarca la
coronacion, vemos representada la lucha y caida
de los dngeles rebeldes. Estos, como en la tabla
del Paraiso del Juicio Final de Viena (Akademie
der bildende Kiinste), son representados como
hibridos de insectos u otros animales y la forma
angelical. A diferencia de las grisallas de El Es-
corial, monocromidticas y con un tono general
un tanto apagado, en la pieza valenciana hay un
mayor contraste en claroscuro y la presencia del



Fig. 2.- Beso de Judas (Copia de El Bosco). Rijkmuseum, Amsterdam.

fuego, elemento muy del gusto del Bosco (puede
que fruto de ver arder su ciudad en su infancia,
tal y como apunta M. Gauffreteau-Sévy™). En
el registro correspondiente a la mitad del panel
aparecen, a diferencia del ejemplar escuria-
lense, dos demonios que vomitan fuego de sus
entraias e introduce la adicién de numerosas
cabezas de demonios que abren sus fauces, ex-
pulsando fuego.

LAS TABLAS LATERALES

El postigo izquierdo representa el Prendi-
mientoy el derecho la Flagelacion. La volumetria y
el peso de las figuras las hace mucho mas llenas
que en la pieza central, siendo evidente que las
piezas laterales no fueron ejecutadas por la mis-
ma mano que la Coronacion de espinas, algo confir-
mado por la comparacién del dibujo subyacente
a través de reflectografias. Sin embargo, el co-

nocimiento de su ejecutor sobre la iconografia y
la obra bosquiana resulta abrumador.

La composicién en acumulaciéon de figuras
del Prendimiento en torno a la figura de Cristo la
pone en relacion con el Cristo camino del Calvario
del Musée des Beaux-Arts de Gante, conside-
rada por no pocos especialistas como la Gltima
obra del Bosco. El aro con cascabel que pende
de la oreja del soldado en alto se halla también
en la obra de Gante.

Se conocen dos tablas en formato apaisado
con los mismos personajes que en este postigo
izquierdo, llamadas indistintamente Prendimien-
to o Beso de Judas: una en el Rijksmuseum de Am-
sterdam, posiblemente una copia de un original
perdido (como seria el postigo valenciano), y
otra en San Diego, segtin los estudios del Mu-
seu de Belles Arts de Valéncia, pero que no he-
mos podido localizar. Al parecer, la diferencia

11 En esa época, Hieronymus era todavia un nifio. Las impresiones de terror y de asombro que experimentaria ante ese inmenso brasero debian influir
poderosamente en un alma sensible 'y ardiente, mds receptiva que otra cualquiera a la belleza, y acaso atormentada ya por el pensamiento de su ambiva-
lencia. Toda su obra aparecerd obsesionada por los braseros, las llamas, las humaredas rojizas, y ese acontecimiento [el incendio de su ciudad] de su
juventud sin duda no es ajeno al hecho. GAUFFRETEAU-SEVY, M. Hieronymus, 1969.



respecto a la pieza de Amsterdam es que en la
de San Diego el pufal lleva en la hoja una “B”
como la de Valencia. Este signo aparece también
en el Jardin de las Delicias y en el Juicio Final de
Viena. Estos nos lleva a comprender hasta qué
punto el artista conocia la obra del Bosco, o
cuan cerca estuvo de un original perdido o un
borrador, pues este signo se repite tanto en la
pieza valenciana como en la americana, y por
tanto lo mds seguro es que sean ambas versiones
de un original desconocido.

En cuanto a la Flagelacion, encontramos no
poco parecido con el Cristo ante Pilatos del Prin-
centon Art Museum. Los rictus de los esbirros,
que cubren sus cabezas con sendos sombreros,
rayanos en lo caricaturesco y grotesco, no dejan
de poseer una gran similitud. Sin embargo, es
de reconocer que a pesar de encontrarse seme-
janza con algunas obras de El Bosco, como es
el personaje en escorzo con parpados caidos y
la frente amplia es similar al que encontramos
en el Triptico de la mdrtir crucificada de Venecia o
el Cristo ante Pilatos, esta se trata de una compo-
sicién libre, que no debe responder a ninguna
obra de Jeroen Anthoniszoon van Aeken.

COMPARATIVA DE LAS DISTINTAS VERSIONES

A parte de la pieza de Valencia y la de El Es-
corial, se mencionan en diferentes fuentes hasta
un total de seis obras que emulan el mismo mo-
delo. Una se encuentra en el Museo de Bellas
Artes de Segovia procedente de la iglesia de
Parraces (Segovia), otra en Madrid, en el Mu-
seo Lizaro Galdiano, habitualmente considera-
da copia del ejemplar de El Escorial, pero que
resulta evidente siguié el modelo del de dofa
Mencia.

Varias fuentes hacen referencia a una pie-
za en el convento de carmelitas de Salamanca,

mas tras realizar una investigacién en la ciudad,
consultando a todos los conventos de la misma,
visitar sus museos, preguntar a diversos parro-
cos e incluso a profesores de historia del arte de
la Universidad de Salamanca, entendemos que
las fuentes mis modernas que citan esta obra
jamds se preocuparon de personarse ante ella,
repitiendo simplemente lo que lefan en libros
de viajes del siglo XIX™, los cuales, realizados
por eruditos, son una gran referencia para co-
nocer nuestro pasado artistico, especialmente la
ubicacién original de una obra, pero que muy
diffcilmente responden al paradero actual de
las piezas. Mads adelante explicaremos nues-
tras sospechas sobre la pieza salmantina, la cual
pensamos sea posiblemente la tabla del Lazaro
Galdiano.

Elisa Bermejo menciona otra copia en el Co-
mercio de Arte de Londres'3, de la cual tam-
poco hemos encontrado ningin rastro, pero
tenemos que resaltar que el andlisis que hace
Bermejo sobre estas obras en su trabajo La pin-
tura de los primitivos flamencos en Espaiia no resulta
satisfactorio, pues es obvio que algunas de ellas
sblo las conocia de oidas, algo que tampoco le es
recriminable, puesto que se trata de un trabajo
muy extenso en el que la atencién a estas obras
es minimo.

La pieza que conserva el Museo Provincial
de Segovia procede, segtin Bermejo, del Alcizar
de la ciudad, al cual llegé procedente del anti-
guo Museo Provincial, por lo que entendemos
que fue expuesto en el Alcazar durante los afios
que el primitivo museo dejo de existir.

Es la mas nueva de las cuatro obras que he-
mos podido observar y de dimensiones superio-
res (135 x 184 cm). Procede, segtin el museo, de
la iglesia de la abadia de Parraces, en Cabos de
Segovia. La técnica que emplea es la del 6leo

12 Esalgo tristemente no poco frecuente; sirva como ejemplo el caso de Elisa Bermejo, la cual para hablar de la pieza hace referencia
a Gémez-Moreno. La informacién que hemos encontrado con esta referencia nos indica que puede referirse a dos personajes: a
Manuel Gémez-Moreno, arqueélogo e historiador granadino nacido en 1870 y fallecido en Madrid en 1970, 0 a Manuel Gémez-
Moreno, pintor y arquedlogo también granadino nacido en 1836 y fallecido en la ciudad de la Alhambra en 1918.

13 BERME]JO, Elisa, 1982, p. 121.



sobre lienzo, por lo que queda totalmente des-
cartada como posible original. El director del
museo argumenta que puede tratarse de una co-
pia realizada por algtn pintor que trabajase en
El Escorial, hipdtesis plausible, pero carecemos
de fuentes que lo confirmen. Esta obra se realizé
copiando la pieza escurialense, careciendo de la
riqueza iconogrifica que posee la pieza valen-
ciana.

La pieza escurialense ha sido tomada desde
siempre como original. Esta pieza aparece in-
ventariada entre las obras depositadas por Fe-
lipe II en El Escorial en julio de 1593. Segin
Patrimonio Nacional, la obra llegé a El Escorial
procedente de la coleccion Fernando de Toledo,
mas el primer registro oficial que encontramos
de la pieza es el de la coleccién real, por lo que
no sabemos mucho de esta obra hasta casi cua-
renta afos después de la muerte de Mencia de
Mendoza y de que su Coronacion de espinas fuese
depositada en la capilla de los Reyes del conven-
to de Santo Domingo.

Técnicamente es muy inferior a la pieza le-
vantina. Cristo no presenta signo alguno de tor-
mento, salvo unas nimias gotas de sangre sobre
su hombro desnudo. La representaciéon de las
fisionomias, asi como la riqueza de las telas es
infinitamente inferior al trabajo que presenta la
pieza valenciana.

Las reflectografias que se conservan en el
Palacio de Oriente no poseen una gran calidad,
y ademads se encuentran digitalizadas, lo que no
facilita su estudio. Sin embargo, queda paten-
te tras compararlas con las reflectografias de la
obra que pertenecié a Mencia de Mendoza que
la segunda posee un dibujo subyacente mejor,
mds trabajado, siendo éste una auténtica delicia
oculta por el colorido, mientras que la pieza de
Madrid trabaja menos los detalles. Las reflec-

tografias no permiten apreciar restos que con-
firmen el uso de estarcido, lo cual, debido a su
pésima calidad, no implica que no se usase, al
igual que este podria haber sido eliminado antes
de pintar la pieza.

Una de las razones principales por las que
pocas dudas han existido sobre la originalidad
de esta pieza es su pertenencia a Felipe II, uno
de los mayores coleccionistas de obras bosquia-
nas de la historia. Parece dificil que un perso-
naje tristemente olvidado cémo fue Mencia de
Mendoza hasta hace pocos afos pueda hacer
sombra al gran emperador espafiol, por no ha-
blar de la poca repercusién (pricticamente
nula) internacional que ha tenido el arte y pa-
trimonio valenciano hasta hace pricticamente
30 afos y esto resulta asi: hay pocas dudas sobre
la originalidad de la pieza escurialense porque
la valenciana es poco conocida.

Sin embargo, es un disparate decir que la
pieza madrileiia es considerada original simple-
mente por el desconocimiento de la pieza de la
capital del Turia.

Algo que relaciona estrechamente esta pieza
con El Bosco es su preparaciéon y las capas de
color. El andlisis de Enrique Parra Crego que
conserva Patrimonio Nacional confirma un pro-
ceder parecido o igual al de Bosch. La prepara-
cién es una fina capa de color blanco (entre 20
y 100 D) de Creta y cola de animal. En cuanto a
las capas de color, el documento dice lo siguien-
te: Son capas de pintura al dleo muy escasas de agluti-
nante, aceite de linaza. Los pigmentos son los habituales
de la época vy el autor (albayalde, azurita artificial, re-
sinato de cobre, tierras...). El dorado es al mixtion como
en otras del autor. Sobre el oro, en una de las muestras
aparece un barniz o veladura resinosa muy fina™.

Pero hay que recordar también que las
pruebas del profesor Peter Klein retrasan la

14 Andlisis quimico de dos muestras del dleo sobre tabla titulado “Cristo coronado de espinas” de el Bosco; N° inv. Patrimonio Nacional 10014743.
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ejecucion de la tabla hasta 1533, segun lo cual
esta pieza seria posterior a la obra del Museu de
Belles Arts de Valencia.

El museo Fundacion Lizaro Galdiano con-
serva en sus almacenes una obra que es, casi a
ciencia cierta, copia de la pieza levantina.

No poseemos referencias en el museo sobre el
origen de esta pieza's, por lo que no podemos ol-
vidar la misteriosa pieza salmantina. Resulta pues
plausible pensar que la pieza hubiese estado reco-
rriendo los mercados artisticos tras la Desamorti-
zacién hasta llegar a la coleccién del empresario e
intelectual Lizaro Galdiano.

Bermejo, tras dedicar unas lineas al cuadro de
dofa Mencia, dice que la obra madrilena es “co-
pia duray tardia de la tabla de El Escorial™®. Por
supuesto, esto no se sostiene por ninguna parte,
pues la pieza sigue hasta en los mds nimios deta-
lles la obra valenciana, con excepcién de la firma
asf como algunos detalles tales como el fuego en
las cenefas, las cuales, huelga recordar, son una
muestra de virtuosismo sumamente admirable.

La calidad técnica es obviamente inferior al
de la obra que posee la ribrica, pero por si que-
dase alguna duda, las pruebas realizadas por un
grupo de investigadores holandeses que estin
preparando un trabajo sobre todas las obras del
Bosco, realizando pruebas de radiografia y re-
flectografia a muchas obras de Bosch con motivo
del cercano quinientos aniversario de la muerte
del genio de Hertogenbosch (Bosch Research
and Conservation Project [BRCP])'7, no dejan
lugar a dudas sobre la presencia de estarcido por
toda la tabla en el dibujo subyacente. Las dimen-

siones de esta pieza y las del Lazaro Galdiano son
practicamente idénticas, y la pequefa diferencia
puede atribuirse a que se indiquen sus dimensio-
nes con marco.

Parece dificil que con la existencia de dos
versiones con toda esta riqueza ornamental, se
haya siempre querido ver como original la pie-
za escurialense, argumentando que la obra de
Mencia de Mendoza tiene “variantes”.

Las reflectografias de la obra valenciana no
muestran rastro alguno de estarcido, por lo que
es muy probable que este sea el original del que
luego se copio, empleando esta técnica, el cua-
dro del Lizaro Galdiano. El dibujo subyacente
es claramente superior al de El Escorial; a su
vez, la mano que realizé la tabla central es di-
ferente al de las laterales, las cuales presentan
una factura con una técnica menos suelta y mds
basta, pero aun asi de una calidad admirable.
Estas tablas laterales, que siempre se han toma-
do como puertas del triptico, no presentan las
habituales grisallas de la pintura flamenca ni
tampoco una obra figurativa de rico colorido
como en ocasiones hacia El Bosco (pensemos,
por ejemplo, en El carro del heno), sino un marmo-
leado en colores muy tenues, segun nos explicd
Pilar Ineba, restauradora del Museu de Belles
Arts de Valencia.

La disposicion de las tablas de la pieza central
es horizontal, formada por un total de seis tablas,
formula que emula el cuadro del Lizaro Galdia-
no. Las tablas de la obra levantina son de roble.

Pilar Ineba nos confirmé que desgraciada-
mente no existen pruebas de la preparacién y

15 “Procendencia: Adquirida después de 1928 ya que en esa época aun figuraba en el comercio del arte (Padrén Mérida)”. http://

www.flg.es/ficha.asp?ID=3047.
16 BERME]JO, Elisa, 1982 p. 122.

17 El Bosch Research and Conservation Project es un proyecto de investigacion internacional en historia del arte. Mediante la utilizacion de tecnologia
moderna se realiza una revaluacion fundamental de la obra de Jheronimus Bosch (ca. 1450-1516). En este proyecto colaboran historiadores del arte,
conservadores y restauradores de instituciones de todo el mundo para analizar y conservar el legado de uno de los artistas mds creativos jamds conocidos

en el mundo.

En 2016 se conmemora la muerte de EI Bosco, que en ese momento hard medio milenio. Los resultados de esta proyecto contribuirdn a la celebracion de la
vitalidad y la fuerza de su arte durante una exposicion en el Noordbrabants Museum de ’s-Hertogenbosch.

Extracto de un documento sobre la descripcién BRCP cedido por Amparo Lépez Redondo, conservadora jefe de la Fundacién

Lazaro Galdiano.



Fig. 3.- Coronacion de espinas, Fundacion Ldzaro Galdiano.

las capas de color, por lo que a este respecto
nada podemos decir, salvo que la preparacién

es blanca'S.

La obra y sus estudios fueron presentados en
Rotterdam, en Jerome Bosch et son entourage et autres
ctudes (le dessin sous-jacent et la technologic dans la
peinture) en 2001. El veredicto de los especialistas
fue claro: a pesar de la alta calidad del dibujo de
la pieza, este diferia del habitual del Bosco. Pilar
Ineba realizé un articulo sobre las pruebas rea-
lizadas a la obra, el cual fue publicado con otros
trabajos que se comentaron en este coloquio. Ya
en el primer pdrrafo, la restauradora deja claro
que las pruebas muestran que el dibujo es diffe-
rent from the undrawing of several paintings by Bosch.
Howewver, it is necessary to stress that, whatever the di-
[ferences, the artistic quality of the Valencia triptych is
high, above all that of the central panel™.

18 INEBA, Pilar, 2003, p. 59.
19 INEBA, Pilar, 2003, p. 58.
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Aqui es necesario hacer hincapié en un as-
pecto: esta obra pertenece al periodo del tltimo
Bosco, en un momento en el que su arte sufre
una verdadera revolucion, realizando obras en
que representa grandes cuerpos en tres cuar-
tos, o incluso genera amalgamas de cabezas. Por
ello, la comparacién de esta obra solo nos pue-
de aportar datos si somos flexibles, entendiendo
que es un momento de cambio, y que es muy
reducido el nimero de obras con el que pode-
mos compararla: Cristo ante Pilatos, Cristo camino
del Calvario... y desconocemos si esto se tuvo en
cuenta a la hora de juzgarla. Asi mismo, que la
pieza no responda a la técnica de El Bosco no
imposibilita que se trate de una obra de su ta-
ller; pensemos que segun las pruebas dendro-
cronoldgicas esta pieza seria una de las tltimas
que Bosch podria haber ejecutado. ;Quién sabe



si la obra quedo solo esbozada y fue ejecutada
por los miembros de su taller? ;Quién sabe si fue
realizada desde un esbozo por la mano misterio
de la que habla Guevara?

Aunque la obra no fuese ejecutada por el
mismo Bosch, su valor seria incalculable siem-
pre que fuese de su taller, pues nos encontraria-
mos ante uno de los ultimos (;El tltimo?) traba-
jos ideado por unos de los mayores genios de la
pintura.

Ademis, el que las tablas laterales fuesen
ejecutadas con tal maestria por una segunda o
tercera mano, conocedora envidiable de la obra
del Bosco, nos lleva a pensar que la obra jamds
fue acabada por Bosch. Puede que estas respon-
dan a un deseo de Mencia de Mendoza de crear
un triptico y que, especialista como era y co-
nocedora del dmbito flamenco, encomendara a
alguien la labor de crear las tablas laterales des-
de propuestas bosquianas, al igual que resulta
plausible que el propio Bosco ideara un triptico
que jamds concluy6 y que fuese realizado por su
taller desde bocetos?°.
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