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RESUMEN

El presente articulo se adentra en el estudio de una pintura sobre tabla donde aparece repre-
sentada la Verdnica o Santa Faz de Cristo, pintada hacia finales del siglo XV o inicios del siglo
XVI y actualmente conservada en la Iglesia Arciprestal de San Pedro Apéstol de Sueca (Va-
lencia). Esta obra de modestas dimensiones ha sido atribuida por la historiografia al Maestro
de Perea, activo en Valencia entre 1490 y 15710. El estudio de la pieza desde un punto de vista
técnico ha permitido, mds alld del andlisis estilistico, sumergirse en las capas que configuran
su contenido matérico. La observacion de la pieza a través de técnicas fotogrificas relativa-
mente sencillas y no invasivas ha permitido observar la pintura desde una nueva perspectiva,
mds de quinientos afios después de su ejecucién. Esta nueva aproximacién a la pieza, aportan-
do nueva y relevante informacién sobre las caracteristicas de esta, ha confirmado el caricter
bifaz de la obra, hipétesis anteriormente planteada y que ahora ha sido posible demostrar.

Palabras clave: Maestro de Perea / Vera Icon | Sueca / Tabla / Estudios técnicos.

ABSTRACT

This article delves into the study of a panel painting where the Veronica or Holy Face of Christ is represented,
painted towards the end of the fifteenth century or the beginning of the sixteenth century and currently preserved
in the Archpriest Church of San Pedro Apdstol de Sueca (Valencia). This modest-sized work has been at-
tributed by historiography to the master of Perea, active in Valencia between 1490 and 1510. The study of the
art piece from a technical point of view has allowed, beyond stylistic analysis, to inquire into the different layers
that make up its material content. The observation of the artwork through relatively simple and non-invasive
photographic techniques has allowed us to observe the painting from a new perspective, more than five hundred
years after its execution. This second approach to the piece, providing new and relevant information about its
characteristics, has confirmed the two-faced nature of the work, a previously raised hypothesis that has now
been possible to prove.

Keywords: Maestro de Perea | Vera Icon | Sueca | Panel painting | Technical studies.
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1 INTRODUCCION

A inicios de los afios noventa del siglo pasado, el
historiador del arte Joan Aliaga arroj6 de nuevo
luz sobre el rico patrimonio pictérico atesora-
do en la sacristia de la Parroquia de San Pedro
Apéstol de Sueca. Con el fin de reunir este con-
junto de obras en una misma exposicién, en el
marco de la celebracién del 750 aniversario de
la carta fundacional de la ciudad, el estudioso
elabor6 un detallado catilogo donde fue inclui-
do un breve estudio acerca de las obras alli con-
servadas’.

Entre las piezas se hallaba una pequefa pintura
sobre tabla cuya superficie mostraba represen-
tada la Verénica o Santa Faz de Cristo (Fig.1).
Pese a la belleza de esta imagen, la exquisitez en
el trabajo del detalle y la calidad de su factura,
nada mds pudo indagarse en torno a la autoria,
procedencia o técnica de ejecucion de la pieza
en aquel momento.

Tras su exhibicién, la tabla regresé de nuevo
junto con el resto de la pequefa coleccién a la
parroquia de San Pedro. Asi se mantuvo hasta el

afio 2006, momento en el que la pieza fue trasla-
dada a Alicante con motivo de su participacién
en la exposicion La luz de las imdgenes: La faz de
la Eternidad®. Ese mismo afio, la tabla fue objeto
de una restauracién con el fin de estabilizar el
delicado estado de conservacién de los estratos
pictéricos, recuperando asi la unidad y calidad
estética para su exhibicién.

En el estudio realizado en 1995, Aliaga ya ad-
virtié la presencia de unas extraias marcas en
el reverso de la tabla. Desde su criterio, dichas
hendiduras no podian asociarse con las impron-
tas dejadas por las herramientas del maestro
carpintero, ocasionadas por el trabajo de talla y
rebaje de la madera. En cambio, estas sugerian
que el reverso de la obra habia sido alterado en
el pasado en un momento indeterminado, como
consecuencia de un posible episodio traumatico
tal como un hipotético arranque de una segun-
da imagen dispuesta en origen sobre la superfi-
cie del reverso.

Pese a esta primera aproximacién al estudio
de la obra, ningin otro trabajo ahondé en esta
particularidad hasta el momento presente. La
tecnologia existente y al alcance durante el de-
sarrollo de las primeras investigaciones sobre
la pieza no permitié profundizar en los aspec-
tos técnicos de la misma. Este hecho, sumado
a la sospecha en torno a la tipologia de la obra
en cuestion, pusieron de manifiesto la necesi-
dad de realizar el presente estudio con el fin
de comprender su proceso de ejecucién y ca-
racteristicas técnicas, asi como aportar nueva
informacién al panorama pictérico del primer
Renacimiento en la Valencia de finales del siglo
XV e inicios del siglo XVI.

1 Para mds informacién acerca del catilogo realizado con motivo de dicha exposicion, véase: ALIAGA, Joan: Pintura Antiga a Sueca.

Sueca, Ajuntament de Sueca, 1995.

2 La obra aparece mencionada en una breve resefia en el catdlogo realizado cxprofeso para la ocasion, véase: ALIAGA, J.: “Veronica o
Santa Fag” en HERNANDEZ, L.; SAEZ, J. (coms.): La luz de las imdgenes. La Faz de la Eternidad. Valéncia: Generalitat Valenciana, 2006,

p. 160.
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Fig. 1.- Fotografia general del anverso, realizada por los autores, en las dependencias del Dpto.
de Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia.

2 UNA BREVE CONTEXTUALIZACION

Tenemos noticias sobre la presencia de la obra
en la parroquia a través de un inventario de
bienes del edificio realizado en 19293. Desa-
fortunadamente, en la actualidad el archivo
parroquial no conserva ningin otro tipo de do-

cumentacion al respecto. Cabe mencionar que
la coleccién pictérica que el templo alberga en
la actualidad es una pequefia muestra del rico
patrimonio artistico que dicha parroquia poseia
antes de los actos vandalicos acontecidos en el
templo durante el transcurso de la Guerra Civil

3 Enlaobra monogrifica dedicada a la Parroquia de San Pedro Apéstol de Sueca, publicada por Andrés de Sales Ferri Chulio en 1994,
puede consultarse la transcripcion de dicho inventario. FERRI, A. S.: La parroquia de San Pedro apdstol de Sueca. Sueca, Ajuntament de

Sueca, 1997, p. 379
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Espaiola. Durante este periodo, gran parte del
archivo de la parroquia fue saqueado, quedando
consumidos por el fuego numerosos documen-
tos y objetos artisticos.

Pese a la exigua informacién documental con-
servada, las caracteristicas formales de la pintu-
ra permiten situarla estilisticamente préxima al
circulo del Maestro de Perea#. La informacién
sobre este complejo y enigmdtico autor es esca-
sa. Atendiendo a la documentacién conservada,
este maestro se mantuvo activo al frente de un
relevante taller en la Valencia de finales del cua-
trocientos e inicios del quinientos. En ese sen-
tido, cabe entender la personalidad artistica del
Maestro de Perea como un conjunto de autores
trabajando bajo un mismo nombre, adjudica-
do por la historiografia a raiz de la relacién de
diversas obras con un axioma comun. Referido
inicialmente como “El maestro de la oreja en
crencha” por Elias Tormo a principios del siglo
XX5, este maestro an6nimo debe su nombre al
Retablo de los Tres Reyes6, encargado por la viu-
da de Pedro de Perea hacia finales del siglo XV
para la capilla donde descansaron sus restos en
el convento de Santo Domingo de la ciudad de
Valencia’.

Como bien es sabido, la produccién de tablas
y retablos adscritos a este autor y sus colabo-
radores siguen la estela de las representaciones
efectuadas por los grandes maestros de la pin-
tura activos en Valencia hacia la segunda mitad
del siglo XV. Esta, seguia con especial cercania
las formas practicadas por maestros como Jaume
Bacé o Jacomart y Joan Reixach. Estas dos im-
portantes figuras, cuya obra quedé entrelazada

4 ALIAGA, ].: “Veronica o Santa Fag”... Op. cit., p. 160.

por medio de varias colaboraciones documen-
tadas, contribuyeron a la difusién en territorio
valenciano de un lenguaje representativo pro-
cedente del norte del continente europeo. Esta
nueva corriente estilistica o ars nova, encontré
su maximo exponente en la Corona de Aragén
por medio del lenguaje pictdrico desarrollado
por figuras como el valenciano Lluis Dalmau8,
cuya produccién conté con una clara influencia
“eyckiana”, o el cordobés Bartolomé Bermejo.
Ambos maestros, junto con la presencia en la
ciudad de Valencia de artistas procedentes de
Flandes como Luis Alincbrot, contribuyeron a
la introduccién de estas nuevas formas.

La pujanza y el esplendor econémicos vividos
por la ciudad de Valencia hacia mediados del si-
glo XV florecian a la par que la cultura. Este es-
tilo “flamenquizante”, vivi6 en confluencia con
otra nueva forma de representacién. A finales
del siglo XV y principios del XVI, la nueva con-
cepcion en las formas légicas y representativas
que posteriormente llegaria a conocerse como
Renacimiento se encontraba plenamente asimi-
lada en la peninsula italica. Este nuevo plantea-
miento de las artes, junto con los cambios intro-
ducidos en el pensamiento por los postulados
humanistas, se establecieron en tierras valencia-
nas de manera paulatina. En 1472, Paolo de San
Leocadio, llegado desde Italia junto al maestro
napolitano Francesco Pagano de la mano del
cardenal Rodrigo de Borja, abri6 las puertas a la
introduccién de este nuevo influjo en las artes
pictdricas. Si bien, ya se conservaban en la ca-
tedral unos paneles en alabastro del florentino
Giuliano Poggibonsi desde ca. 14219.

5 Elias Tormo se refiere al pintor en este capitulo dedicado a la figura de Bartolomé Bermejo como: “El maestro del retablo Perea (de
la oreja en crencha)”. TORMO, E.: “Bartolomé Bermejo, el mds recio de los primitivos espaioles. Resumen de su obra, de su vida y
de su estudio”, en Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, 11 (1926) 11-12.

6 Actualmente conservado en el Museo de Bellas Artes San Pio V de Valéncia.

7 Véase el apartado dedicado al Maestro de Perea en: GARCIA, A.: Pintura Valenciana. Valencia, Cétedra de Eméritos de la Comunidad

Valenciana, 2008, pp. 85-86.

8 RUIZ, F.: “Lluis Dalmau y la influencia del realismo flamenco en Catalufia” en LACARRA, C. M.2 (coord.): La pintura gitica durante
el siglo XV en tierras de Aragon y en otros territorios peninsulares. Zaragoza, Instituciéon Fernando el Catélico (CSIC), 2007, pp. 246-247.

9 AGUILERA, V.: Historia del Arte Valenciano 2. La Edad Media: El Gdtico. Valencia, Consorci d’Editors Valencians, 1986, pp. 236-238.
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A pesar de ello, la entrada de este nuevo proce-
der en la representacion de los talleres valencia-
nos fue timida y su asimilacién paulatina. Es por
ello por lo que las formas del Renacimiento no
alcanzarian un estado de madurez en Valencia
hasta las primeras décadas del siglo XVI. Re-
gresando a la convivencia entre las formas de
representacion nérdicas y mediterraneas, la di-
cotomia existente entre ambas influyé de mane-
ra importante los talleres activos en el siglo XV,
como ocurrié en el caso de los maestros Fran-
cisco y Rodrigo de Osona. Estos, contempori-
neos al Maestro de Perea, también secundaron
y experimentaron con recursos propios del arte
de Flandes.

En adicién, su produccién tomé como modelo
soluciones y elementos procedentes del Rena-
cimiento, visible por ejemplo en la introduc-
cién de formas arquitectdénicas clisicas en sus
composiciones. Sumado a ello, el gusto por los
brocados y la utilizacién de nimbos dorados,
propios de la tradicién pictérica mediterrdnea,
se combinaron con un detallismo y crudeza
propios de la vertiente flamenca’. Por lo que
respecta a la produccién adscrita al Maestro de
Perea, la historiografia tiende a derivarla hacia
un reducido elenco de maestros activos en Va-
lencia en las postrimerias del siglo XV e inicios
del XVI. Estos, considerados como “retardata-

rios”™) presentaban una cierta resistencia a la

asimilacién en sus obras de los nuevos influjos
del Renacimiento. Dichas continuidades en
la representacién de arquetipos préximos a la
tradicion pictérica medieval son especialmente
observables en sus primeras obras.

3 ESTILO E INFLUENCIAS

La obra objeto de estudio muestra la faz de
Cristo, coronado de espinas y situado sobre un
fondo vano. Este, dorado en su totalidad, pre-
senta una superficie ornamentada mediante for-
mas organicas realizadas a golpe de buril. La es-
cena, describiria la Vera Icon o verdadera imagen
del Hijo de Dios. Esta representacion, distinta
de la impresién milagrosa ocurrida seguin la tra-
dicién del lienzo de Edesa'?, se corresponderia
con la imagen impresa en el lienzo (sudarium)
de la Verénica, mujer que secé el rostro a Jests
de Nazaret durante su ascenso hacia el monte
Golgota’3. De este modo, la obra representaria
la plasmacién del rostro santo sobre el pafio,
simbolizado en la pintura mediante el fondo do-
rado.

En la tabla, Cristo aparece representado como
un hombre adulto, con largos y ondulados cabe-
llos castafios y barba bifida. Sus cejas arqueadas
flanquean una nariz alargada y severa. El ros-
tro, de marcada frontalidad, emana un fuerte

10 PUIG, L; HERRERO, M. A.: “Nuevas aportaciones al corpus pictérico valenciano del primer Renacimiento: Rodrigo de Osona,
Maestro de Perea y Pere Cabanes 17, en Archivo de Arte Valenciano, XCVII (2016) 61.

i GARCIA, A.: Op. cit,, p. 8s.

12 Taly como sefala Belting, la tradicion de la Vera Icon de Cristo extendida en Occidente procedia de su homénima en Oriente, el Man-

dylion o impresién milagrosa procedente de la ciudad siria de Edesa. Segtin la leyenda més extendida (pues de este hecho se difundie-
ron dos variantes ligeramente diferenciadas en cuanto al modo en que se produjo la impresion de la imagen), el lienzo que consigui6
la curacién milagrosa del rey Abgar, fue conservado en Constantinopla hasta el saqueo de la ciudad en 1204, cuando desaparecié en
la ciudad de Paris o Roma. En este momento, durante el siglo XIII, surgié en Occidente una nueva imagen, pero con una narrativa
de las circunstancias de su obtencién distintas a la imagen de Edesa. La impresion milagrosa, resurgida como la verdadera imagen
en la ciudad de Roma, se atribuyé, mediante la reorganizacién de la leyenda preexistente, al lienzo con que fue secado el rostro de
Cristo en su ascenso al monte Calvario, relacionado posteriormente con el episodio de la Verdnica, inserto en el ciclo narrativo de la
Pasién. El culto a la verdadera imagen de Cristo durante la Edad Media bizantina fue trasladado a Occidente, con la aparicién de una
nueva imagen y narrativa, tomada en parte de la leyenda del pafio de Edesa. El hecho de poseer, prosigue Belting, una imagen del
verdadero rostro del Salvador contaba con una doble funcién. Por una parte, permitia al fiel contemplar los rasgos de Cristo, a modo
de anticipo de la experiencia en la Gloria eterna. Del mismo modo, tener una “imagen” tomada del propio rosto de Jests de Nazaret
actuaba como una legitimacién histérica de su existencia terrenal. BELTING, H.: Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la era
del arte. Madrid, Akal, 2009, pp. 277-299.

Este relato aparecié descrito en la Biblia de Roger Argenteuil hacia el afio 1300, convirtiéndose a partir de ese momento en una
tradicién popularmente extendida. REAU, L.: Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Malaga, El Serbal, 2006, pp. 23-33.
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hieratismo herencia de la pintura medieval y
los modelos procedentes de Bizancio. Cristo
dirige su mirada hacia el exterior, recayendo
directamente sobre el espectador. Mediante la
introduccién este recurso compositivo se consi-
gue establecer un diilogo intimo y directo con
el devoto. La mirada es aqui empleada como
nexo entre lo divino y lo humano, ampliando
los limites de la representacién en una accién
de aproximacién hacia el fiel, apelando asi a su
empatia. Unas finas ligrimas emanan de los ojos
de Cristo, quien con expresién serena acepta
con sosiego el destino que le aguarda en la cruz.
Esta expresion de sentimiento o pathos muestra
una parte humana y emocional en contraposi-
cién con la frialdad predominante en la imagen.
Este hecho aproxima al espectador a un mo-
mento de dolor e induce al recogimiento en la
oracién. La emotividad se agudiza, ain mas si
cabe, mediante la presencia de la corona de es-
pinas. La sangre que brota de su carne recorre
en descenso la frente de Cristo, recordando el
sufrimiento y sacrificio padecidos en el momen-
to de la Pasién. De su cabeza nacen tres poten-
cias en una disposicién cruciforme, contenidas
en el interior del nimbo circular.

En el 4dmbito de la pintura valenciana de la se-
gunda mitad del siglo XV, encontramos diversos
ejemplos donde el tema de la verdadera ima-
gen de Cristo es representado. Entre las obras
pertenecientes a este conjunto que han logrado
trascender hasta nuestros dias, cabe mencionar
en primer lugar una Santa Faz de Cristo atri-
buida al maestro Joan Reixach'. En cuanto a la
composicion de la imagen (Fig. 2a), esta guar-
da rasgos estilisticos similares con respecto a la
representacion de la tabla estudiada. La obra
atribuida a Reixach muestra, del mismo modo,
el rostro de Cristo sobre un fondo dorado. Sus
cabellos se bifurcan distribuyéndose en tres lar-
gos mechones por cada lateral del rostro. De
nuevo, la tez severa exhala un fuerte hieratismo,
unicamente quebrado por el ligero movimiento

presente en el cabello. La ornamentacion de la
lamina de oro que recubre el fondo reprodu-
ce formas orginicas vegetales en los margenes
y nimbo de Cristo. En este caso, el reverso se
encuentra recubierto por una capa oscura que
oculta la madera. Asi pues, el reverso queda fal-
to en este caso de la representacion de la Vero-
nica de Maria o Virgen Dolorosa. No obstante,
en la parroquia de Nuestra Sefiora de los Ange-
les de Pego se conserva un conocido ostensorio
bifaz donde ambas verdnicas aparecen repre-
sentadas. Esta, de igual modo atribuida a Joan
Reixach, muestra de nuevo el rostro de Cristo
sobre un fondo de oro, aunque estilisticamente
se sitia mds proxima a una factura de influencia
nérdica.

Como ha sido mencionado con anterioridad,
los maestros pintores Jacomart y Joan Reixach
ejercieron una importante influencia en la pro-
duccién pictdrica de los talleres valencianos en
la segunda mitad del cuatrocientos. Respecto al
caso que nos ocupa, es posible establecer cone-
xiones entre dicha produccién y los modelos
utilizados en los talleres capitales. En este sen-
tido, en las colecciones de pintura del Palais de
Beaux- Arts de la ciudad de Lille en Francia, se
encuentra un itico de retablo atribuido a Jaco-
mart (Fig. 2b). La fisonomia del rostro descrito
en la obra de Sueca se muestra cercana al trata-
miento empleado en la representacion del Dios
Padre de la tabla de Lille. Este hecho es obser-
vable en la similitud del esquema constructivo
de rasgos como la posicién de los ojos, la boca
o en la forma en que se encuentra perfilada la
barba. Este hecho plantea la posibilidad de que
el autor de la pintura conservada en Sueca fuese
conocedor del estilema practicado por el maes-
tro Jacomart.

Durante el siglo XV, se desarroll6 una popula-
ridad devocional de dichas imagenes en las que
se encuentran pintados Cristo y la Virgen por
anverso y reverso de la tabla’s. La devocién sus-
citada por la voluntad de contemplar sus ver-

14 Laimagen, actualmente perteneciente a una coleccién privada fue subastada en la casa Sotheby’s el 11 de junio de 2022.
15 ALIAGA, J.: “Veronica o Santa Fa¢”, en HERNANDEZ, L.; SAEZ, J.: La luz de las Imdgenes. Valéncia, Generalitat Valenciana, 2006,

p. 160.

64



Fig. 2.- Donde:
a) Cabeza de Cristo, atribuida a Joan Reixach, coleccién privada. Siglo XV. © Sotheby’s.
b) La Santa Trinidad, ca. mediados del siglo XV. Detalle del rostro de Dios Padre. © Wikimedia Commons.
c) Santa Faz conservada en Sueca, finales del siglo XV o principios del XVI, atribuida al Maestro de Perea.

daderos rostros fue penetrando desde distintos
puntos de Oriente hasta Occidente durante el
siglo XV. Los iconos importados desde el medi-
terraneo oriental y realizados alla maniera griega
se convirtieron en objetos preciados bajo una
gran demanda de estos, hecho que motivé a la
reproduccién de dichas imigenes por parte de
pintores occidentales. Mediante ello, se busca-
ba plasmar el cardcter divino de la imagen en la
representacion. Del mismo modo, estas efigies
fueron objeto de celebraciones solemnes y pro-
cesiones littrgicas™®.

Entre algunos ejemplos de esta tradicién de
pinturas bifaces donde se muestran representa-
dos las efigies de Cristo y Marifa, conservadas
en Valencia a partir del inicio del cuatrocientos,
cabe destacar, ademds del ya mencionado os-
tensorio conservado en la iglesia de la Asuncién
de Nuestra Sefiora de Pego atribuido a Joan
Reixach, una pequena tabla bifaz conservada en

la catedral de Valencia'”. Asimismo, un osten-
sorio existente en la iglesia parroquial de San
Jaime Apéstol de la Pobla de Vallbona de autor
an6nimo, asi como la tabla de la Verénica de la
Virgen y la Anunciacién exhibida en el Museo
de Bellas Artes de Valencia, atribuida a Gongal
Peris Sarria, son ejemplo de ello. Del mismo
modo, en la isla de Mallorca puede hallarse un
diptico conformado por la Santa Faz de Cristo y
la Verénica de la Virgen procedente de la cartu-
ja de Valldemossa, actualmente conservado en
el Museo de Mallorca.

En la Santa Faz conservada en la parroquia de
San Pedro Apéstol, pueden igualmente obser-
varse aspectos estilisticos en su ejecucion re-
lacionables con obras actualmente atribuidas
al Maestro de Perea. Entre ellas destaca por su
similitud la Virgen de la Leche, perteneciente a la
coleccién Serra d’Alzaga. En esta, cabe destacar
el dominio del pincel y el trazo de pinceladas

16 MORALES. R.: “Imdgenes de factura divina: el rostro de Cristo y la Santa Faz de Alicante”, en Archivo Iberoamericano, CCLXXX

(2015) 337-

17 En torno a esta pieza puede encontrarse una detallada descripcion en la ficha dedicada a la misma en: SANCHO, J.: “Icono bifaz.
Rostro de Cristo y Virgen con el Nifio Jestis” en BLAYA, N. (com.): Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos. Valencia: Fundacién

Bancaja, 2000, pp. 214. En este caso, la obra muestra representadas la efigie de Cristo coronado de espinas y una Virgen de la Leche
sobre fondo rojo, pintada sobre un lienzo adherido sobre la superficie de la tabla en su parte posterior.



yuxtapuestas aplicadas sobre el rostro de la Vir-
gen, trabajado de un modo préximo a la pince-
lada observable en la obra que nos ocupa.

Al observar la fotografia infrarroja (IR) de la
Virgen de la Leche perteneciente a la coleccién
Serra d’AlzagaIS, se observan coincidencias con
el dibujo hallado bajo la pelicula pictérica de la
tabla conservada en Sueca (Fig. 3). En la ima-

gen infrarroja resulta posible identificar rayados
en oblicuo sobre la mejilla semejantes a la tabla
de la coleccién privada. También se distinguen
correcciones similares en la zona de la nariz y
en la construccién de las zonas de sombra por
medio de lineas verticales realizadas a punta de
pincel, probablemente mediante una técnica en
himedo.

Fig. 3.- Fotografia infrarroja, realizada por los autores en las dependencias del Dpto. de
Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia.

18 La imagen mencionada se encuentra disponible en el articulo: PUIG, I; HERRERO, M. A.: “Evolucién grifica, estilistica y técnica
del dibujo subyacente valenciano de los siglos XV y XVI. Analogias, divergencias, transmisiones y rupturas a través del disefio ocul-

to”, en Archivo de Arte Valenciano, C (2019) 66.
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4 ESTUDIO DEL REVERSO

La pintura estudiada presentaba un formato
rectangular, con unas medidas de 42,5 cm de
altura, 34,5 cm de anchura y 3,5 cm de espesor,
encontrindose pintada y dorada sobre madera
de pino. A falta de andlisis que confirmasen la
naturaleza del aglutinante presente en la técni-
ca pictdrica, las caracteristicas observables de la
misma indicaron un posible uso de una técni-
ca al dleo. A pesar de ello, la construccion de
los volimenes habia sido trabajada mediante la
yuxtaposicion de finas pinceladas, siguiendo el
procedimiento tradicional utilizado en la pin-
tura medieval, especialmente en la técnica al
temple de huevo'.

En el transcurso del estudio, se realiz6 una de-
tallada documentaciéon de la pieza mediante
técnicas fotogrificas en el espectro visible y no
visible en los laboratorios fotograficos del De-
partamento de Conservacién y Restauracion de
Bienes Culturales en la Universitat Politecnica
de Valencia. Estas tomas fotograficas de amplio
espectro han permitido avanzar y aportar nueva
informacién sobre la obra en lo referente a su
proceso de construccién y ejecucion. La exami-
nacioén de la obra in situ mostré marcas, rayados,
hundimientos y contusiones en superficie que
apuntaban a una biografia convulsa de la misma.
En la fotografia general realizada sobre el re-
verso (Fig. 4), se pudo determinar la presencia
de orificios correspondientes con los clavos que
mantenian fija la moldura desde el anverso. El
estudio radiogrifico permiti6 entender el siste-
ma de unidn utilizado para el anclaje de la mol-
dura acanalada®® con la tabla. Dichos clavos se
encontraron notablemente oxidados, hecho ob-
servable en el halo blanquecino percibido alre-
dedor de estos en la imagen obtenida mediante

rayos-X (Fig. 5). Ademds, llamaron la atencién
unos fragmentos de tela repartidos por la tabla e
insertos bajo el estrato de preparacién, indican-
do la presencia de un estrato intermedio entre
esta y el soporte de madera. Posiblemente estos
fueron colocados con el fin de nivelar la super-
ficie en aquellos puntos donde existiese cual-
quier hendidura o imperfeccién en la madera,
logrando asi una preparacién perfectamente lisa
y pulida que pudiera acoger la pintura y el pan
de oro.

“Cuando hayas enyesado con yeso grueso y ras-
pado de manera que quede bien pulido y alisado
toma ese yeso sutil [...J”"2%

De este modo describe Cennini en su célebre
Libro del Arte el proceso de preparacién de una
tabla para ser pintada. Durante el siglo XV y
principios del XVI, fue comin en el drea del
Mediterraneo el uso de sulfato cilcico como
carga en este tipo de preparaciones. Esta, po-
dia ser aglutinada con un material de naturaleza
orgdnica, siendo habitual la utilizacién de una
cola animal®2. Sobre este estrato, el maestro
pintor solia trazar una especie de esquema de
lo que posteriormente se convertiria en la re-
presentacién o imagen final. Dicho dibujo se
trasladaba a la superficie con ayuda de puntas
metilicas por medio de la incisién. El artifice
de la obra estudiada remarcé de este modo la
silueta de la figura, la posicién de las potencias,
el perimetro del nimbo o el contorno de los ca-
bellos sobre la preparacién del anverso. Esta
primera indicacién permitia establecer una pri-
mera orientacién sobre el plano en el momento
de ejecutar los procesos de dorado y policromia.
Durante una primera observacion, resulté posi-
ble observar esta capa de preparacién sobre el
reverso de la obra. Recubierta por una gruesa

En la pintura sobre tabla las técnicas del temple (entendido en este caso como pigmento aglutinado con huevo), solia utilizarse y

combinarse con la técnica al 6leo (pigmento aglutinado con aceite de linaza o de nuez, siendo recurrente el uso de ambos) en el
momento de la policromia. CLARKE, M.: Mediacval painter’s materials and thechniques. The Montpellier Liber diversarum arcium. London,

Archetype Publications, 2011, p. 8o.
20
21

22
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Fig. 4.- Fotografia general del reverso,
realizada por los autores en las
dependencias del Dpto. de Conservacién
y Restauracién de Bienes Culturales,
Universitat Politecnica de Valencia.

Fig. 5.- Radiografia realizada en la Unidad
de Andlisis Radiogrifico del Instituto
Universitario para la Restauracién del
Patrimonio, Universitat Politécnica de
Valeéncia.



capa de suciedad superficial y entremezclada
con concreciones de yeso reciente, cercos de
humedad y salpicaduras de pintura, dicho estra-
to quedaba observable a simple vista, despojado
del estrato de pintura correspondiente. Curio-
samente, esta zona se encontraba enmarcada
por una forma rectangular, situada préxima al
perimetro externo de la tabla. En esta, el estrato
blanquecino desaparecia, siendo observable el
soporte de madera. Al establecer una compara-
tiva entre la anchura de esta zona perimetral y
la ocupada por la moldura sobre el anverso (3
centimetros) fue posible observar una concor-
dancia entre ambas. Este hecho, sumado a la
presencia de una serie de orificios horadados en
la madera, hicieron pensar en la preexistencia
de una moldura de caracteristicas similares a la
del anverso en el reverso.

Fig. 6.- Fotografia con luz rasante sobre
el reverso, realizada por los autores en las
dependencias del Dpto. de Conservacién

y Restauracién de Bienes Culturales,
Universitat Politécnica de Valencia.

Sumado a esto, la observacion del reverso de la
obra bajo una iluminacién rasante?3 arrojé una
informacién reveladora. La luz, incidente de un
modo tangencial sobre la superficie, desvelé la
presencia de unas pequefas hendiduras de apa-
riencia circular. Dichas marcas presentaban un
didmetro homogéneo y una separacién equidis-
tante. Observadas con distancia, las pequefas
improntas describian a la perfeccién una cir-
cunferencia abierta en su mitad inferior (Fig. 6).
A través de la medicién del didmetro de las for-
mas percutidas del nimbo del anverso (2,40 mi-
limetros) se observo la coincidencia con las pe-
queias concavidades halladas en el reverso. De
este modo, dichas formas corresponderian a las
marcas producidas durante la percusién de la
superficie de la preparacién en el momento en
que las decoraciones de la zona dorada debieron

23 Dentro de las técnicas fotogrificas en el espectro visible, la fotografia mediante iluminacién rasante permite observar a través de una
imagen bidimensional los aspectos morfolégicos y de relieve de la pieza estudiada. En cuanto a la metodologia utilizada, la obra es

iluminada desde uno de sus laterales con el fin de proyectar la luz de tal manera que las sombras generadas en superficie acenttien
las irregularidades y deformaciones existentes. TRIOLO, P.A.M.: Manuale pratico di documentazione e diagnostica per immagine per i BB.CC.

Padova, Il Prato, 2019, pp. 47-48.
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ser realizadas, con el fin de crear un segundo
nimbo para una segunda imagen representada
en el dorso de la tabla. De forma generalizada,
pudieron observarse marcas longitudinales,
aunque estas parecian haber sido provocadas
por los instrumentos de carpinteria utilizados
durante el corte y rebaje de la pieza de made-
ra para su posterior preparacién y manufactura
por el pintor?4. Asimismo, tras una observacion
detenida del estrato de preparacién sobre la ilu-
minacion rasante, se identificaron unas marcas
correspondientes con una trama tejida (Fig. 7).

Estas improntas de tela, distribuidas de manera
aleatoria en la superficie, indicaban el empleo
de retales de un tejido no identificado, proba-
blemente con el mismo fin que las utilizadas en
el anverso.

Sobre el estrato de preparacién, resultaba ob-
servable una tenue mancha parduzca. En un
primer momento se atribuyé a un cerco produ-
cido por la humedad. Al someter la pieza bajo
luminiscencia visible inducida por UV (UVL)?5
sobre el reverso, se descarté de manera inme-
diata esta posibilidad. En el mismo instante en

Fig. 7. -Macrofotografia con luz rasante de la marca de tela encontrada sobre la preparacién en el reverso de la obra.

24 WADUM, ].: “Historical Overview of Panel-Making Techniques in the Northern Countries” en DARDES, K.; ROTHE, A. (eds.): The
Structural Conservation of Panel Paintings. Los Angeles, The Getty Conservation Institute, 1995, p. 153.

25 WEBB, E. K.: “Luminiscencia visible inducida por UV para la documentacién en conservacién” en PICOLLO, M.; STOLS, M.;
FUSTER, L. (eds.): Técnicas de imagen de luminiscencia UV-Vis. Valencia, Universitat Politécnica de Valencia, 2019, pp. 35-60.



que la obra fue iluminada, se observé una fuer-
te luminiscencia emitida por la mancha. De ese
modo, la zona iluminada describié una silueta
parcialmente definida (Fig. 8). Desde el cam-
po de la hipétesis, esta respuesta luminiscente
podria proceder de la interaccién con el aglu-

tinante empleado en la técnica pictérica o con

posibles trazas de pigmentozé. Esta, situada en
la zona central delineaba un contorno sinuoso,
relacionable con un manto. De manera casi in-
mediata, la imagen aparecida se identificé con
la silueta de una Verdnica en algin tiempo re-
presentada sobre la preparaciéon del reverso.
En Ia zona central de la silueta, la mancha se

Fig. 8.- Fotografia del reverso de la obra (UVL) Luminiscencia Visible inducida por UV,
realizada por los autores en las dependencias del Dpto. de Conservacién y Restauracion
de Bienes Culturales, Universitat Politécnica de Valéncia.

26 Cabe destacar la necesidad de realizar estudios en profundidad sobre la naturaleza quimica de los materiales componentes de este
estrato. Sin embargo, la zona observada con un mayor indice de luminiscencia podria corresponder a una zona donde el aglutinante

empleado (bien temple de huevo o cola o pintura al aceite) fue absorbido o depositado en la superficie del estrato de preparacion en

aquellas zonas donde fue aplicado, en este caso, en la zona que posiblemente ocupé el manto de la Virgen.



desvanecia, dejando un espacio en blanco, de
una tonalidad aproximada a la respuesta emiti-
da por la zona observada en el espectro visible
de una tonalidad mds clara. Esta drea, hubo de
corresponder a el punto donde el rostro de la
Virgen debié ser representado. En adicién, la
forma observada coincidia de manera plena con
las proporciones de la imagen de Cristo repre-
sentada en el anverso. Sumado a ello, la figura
del reverso se situaba en una posicién coinci-
dente con las marcas de buril observadas me-
diante iluminacién rasante. De este modo, fue
posible constatar la existencia de una figura que
fue pintada de igual modo que la observable en
el anverso, con un fondo dorado y ornamentado
de igual modo que este ultimo.

5 CONCLUSIONES

El estudio de la obra desde un punto de vis-
ta técnico ha permitido ofrecer una vision
ampliada de los conocimientos obtenidos
unicamente mediante la mera observacion
de la obra. Este tipo de procedimientos se
postulan como una herramienta de gran
utilidad en combinacién con los resultados
obtenidos mediante el estudio formal de la
obra de arte.

El presente articulo ha buscado del mismo
modo, poner de manifiesto la importancia
del estudio del reverso de las pinturas, nor-
malmente tratados de un modo superficial o
omitidos desde el punto de vista del histo-
riador. En el caso de la pieza aqui tratada,
el estudio de la zona posterior ha resultado
fundamental para obtener una comprension
correcta de la tipologia y caracteristicas
del objeto, percibido de manera alterada a
como fue concebido en origen.

El resultado obtenido mediante el estudio
radiogréfico de la pieza ha permitido com-
prender el sistema de construccién de la
obra. En este sentido, la observacion del
sistema de anclaje de la moldura del anver-
so ha sido de gran relevancia para observar
indicios de que el reverso debié presentar
un sistema constructivo semejante. La fo-

tografia mediante iluminacién rasante ha
permitido observar la impronta dejada por
la accién de pequenas herramientas de pun-
ta redonda durante el proceso de burilado.
Dichas marcas han podido relacionarse con
el perimetro correspondiente a un nimbo,
asi como con ornamentaciones presentes en
las esquinas superiores, de igual modo que
en el anverso de la obra. Por lo que respecta
al estudio realizado mediante luminiscen-
cia visible inducida por radiacién UV, la
imagen obtenida ha permitido observar la
presencia de una silueta en su zona central.
Este hecho ha confirmado la preexistencia
de una imagen pintada sobre el reverso.

En el momento de realizacién del trabajo,
pudo constatarse la falta de informacién re-
ferente a los materiales empleados por los
talleres valencianos en el periodo donde la
obra estudiada se enmarca. No en vano, este
momento histérico se constituye en la His-
toria del Arte como una etapa de transicion,
donde la introduccién de nuevos avances
tecnolégicos y procedimentales en la pin-
tura influyeron de manera importante en la
evolucion de la técnica pictdrica.

Los resultados obtenidos a través del estudio
de la pieza dejan abierta la posibilidad a una
nueva linea de estudio. Conociendo la presen-
cia de una segunda obra en el dorso de la tabla
estudiada, surgen nuevas incégnitas entorno a
la naturaleza de los materiales empleados en
la ejecucién de ambas figuras. A pesar de no
contar actualmente con la imagen figurativa un
dia existente en el reverso, esta sigue presen-
te materialmente en la obra. Este hecho abre la
posibilidad de proseguir con estudios micro in-
vasivos mediante la toma de muestras de la zona
correspondiente a la policromia del manto de la
Virgen y el estrato de preparacién. Este segun-
do estudio brindaria la oportunidad de deter-
minar mediante técnicas de andlisis quimico la
caracterizacion de los materiales empleados por
el autor. De este modo, serfa posible conocer
informacién técnica acerca de aspectos como el
aglutinante utilizado en el medio pictérico, la



identificacion de los pigmentos empleados o la
naturaleza de barnices y lacas presentes en la
pieza.
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