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RESUMEN

El Salvador'y La Verdnica de la Virgen que se presentan en este estudio procedentes de una coleccidn particular,
salen por primera vez a la luz después de la aproximacién histérica, iconogrifica y técnica a las que han sido
sometidas recientemente estas tablas. Se trata de dos modelos manieristas valencianos cuya fuente grafica se
encuentra en dos tipos iconograficos creados por Joan de Joanes (Valencia, (a.)1507- Bocairent, 1579), ubicados
en el presbiterio de la parroquia de San Nicolds de Valencia y que fueron ampliamente difundidos a través de
su taller.

Aftn a pesar de la dificultad que entraia la adscripcién de estas pinturas a la némina de algin inmediato se-
guidor del maestro valenciano, podemos hipotetizar una clara proximidad a las formas pictéricas de su hijo,
Vicente Macip Comes (Valencia, c. 1555 - 1623) y cerrando su arco cronolégico y de datacién entre los tltimos
decenios del s. xv1 y principios del xviL. Sin lugar a duda, las obras debieron de ser copiadas bajo una atenta
observacion de los originales y, por tanto, realizadas por el pincel de un discipulo inmediato al taller.

Palabras clave: El Salvador / La Verdnica de la Virgen / escuela juanesca / pintura sobre tabla / Escuela Va-
lenciana.
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ABSTRACT

The Savior and The Vera Icon of the Virgin, presented in this study from a private collection, are revealed for the
first time after the recent historical, iconographic, and technical analysis to which these panels have been subjected. They
are two valencian mannerist models whose graphic source can be found in two iconographic types created by Joan de Joanes
(Valencia, (a.)1507- Bocairent, 1579), located in the presbytery of the parish of San Nicolds in Valencia and were widely
disseminated through his workshop.

Despite the difficulty of attributing these paintings to the list of immediate followers of the valencian master, we can hy-
pothesize a clear proximity to the pictorial forms of his son, Vicente Macip Comes (Valencia, c. 1555 — 1623), closing their
chronological and dating arc between the last decades of the 16th century and the beginning of th r7th. Without a doubt, the
paintings must have been copied under careful observation of the originals and, therefor, executed by the brush of a disciple
clos to the workshop.

Keywords: The Savior | The Vera Icon of the Virgin | Juanesque school | panel painting | Valencian School.



INTRODUCCION!

Las obras expuestas en un museo cuentan con
lo que podriamos denominar la «sacralizacién»
de su autoria, mientras que las procedentes del
coleccionismo o de las subastas, podemos con-
siderarlas huérfanas o de discutible atribucién.
Este es el caso de las obras que aqui se presen-
tan, el conjunto formado por EI Salvadory La
Veronica de la Virgen (Fig. 1), ambas pinturas, que
forman pendant, estin realizadas al 6leo sobre
tabla y representan los verdaderos rostros de Je-
sis y Marfa, copiando virtuosamente las efigies
del mismo tipo iconografico que Joan de Joanes

creara para la iglesia de San Nicolds y San Pedro
Martir de Valencia, verdaderos iconos joanescos
que fueron reproducidos en numerosas ocasio-
nes por su taller y seguidores mds cercanos.

El caricter inédito de las obras y la ausencia de
datos acerca de su procedencia, han imposibili-
tado recabar mds informacién relativa a su auto-
ria, sin embargo, el preciosismo de las pinturas,
asi como la estricta similitud con los modelos
del maestro abren sin duda la hipétesis de atri-
bucién al circulo mis inmediato de Joan de Joa-
nes, dada su indiscutible calidad pictérica.

Es por ello que se ha llevado a término un estu-
dio histérico y estilistico tanto de Joanes como
de sus seguidores mds relevantes centrindonos
en el andlisis de la representacién y evolucién
de los tipos iconograficos del Salvador y la Ve-
rénica de la Virgen, completindolo con el exa-
men cientifico de las obras, con el objetivo de
obtener datos precisos acerca de la técnica del
autor y los materiales empleados para ponerlos
en comparacién con investigaciones similares y
poder asi resolver la hipétesis inicial.

Fig. 1.- El Salvador y La Veronica de la Virgen. Fotografiados por los autores en el Departamento de
Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales de la Universitat Politécnica de Valencia.

1 El presente articulo tiene su origen en el trabajo final de master “El Salvador” y “La Verdnica de la Virgen”. Dos tablas juanescas
formando “pendant”. Del estudio y catdlogo iconogrdfico al examen de la técnica pictorica, desarrollando y ampliando el capitulo dedicado a la
historiografia del mismo. VALERO RODRIGUEZ, 1. “El Salvador” y “La Verdnica de la Virgen”. Dos tablas juanescas formando “pendant”.
Del estudio y catdlogo iconogrdfico al examen de la técnica pictrica. Valéncia: Universitat Politécnica de Valencia, 2023. http://hdLhandle.

net/10251/194372.
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Contextualizacion

Si atendemos a la produccidn del tipo icénico
de las Veras Effigies de Jesus y Maria en el territo-
rio valenciano, se vienen dando desde el periodo
gotico, donde es comun encontrar la represen-
tacion conjunta en obras bifaces con la imagen
del paiio de la Verdnica con el rostro de Jests
acompanado de la Virgen de los Dolores, o por
separado, siendo estas imigenes generalmente
de pequeno formato, situadas en ostensorios
destinados a la devocién particular en orato-
rios privados y de ficil traslado, participando
también en procesiones.? En el s. xv se difunde
ampliamente la devocidén a dichas imagenes, de-
bido al auge de un cristianismo mds intimo, que
buscaba la interaccién directa del devoto con la
imagen sagrada y se traduce en estas piezas de
pequeiio formato exiguas en lo narrativo, pero
de gran carga sentimental y estética, apelando
directamente al fiel.3

Ya en el s. xv1 es posible encontrar todavia repre-
sentaciones de las Veras Effigies, dando una ver-
sion mas humanizada de Jesus y Marfa. El éxito
de estos modelos puede explicarse por dos fac-
tores, el primero, la necesidad de evangelizar a
los moriscos que en este siglo fueron convertidos
forzosamente y, en segundo lugar, el cambio en
la religiosidad que supuso el concilio de Tren-
to. Para adoctrinamiento de los moriscos, cuya
poblacién era abundante en el territorio valen-
ciano, era necesario utilizar imigenes compren-
sibles y didacticas, es por ello que acompafaban
imdgenes marianas, al ser Maria una de las figuras
femeninas mds honradas en el Cordn, con la ima-
gen de Cristo, mostrandolo como la encarnacién
de Dios en la Tierra y no un mero predicador,
consideracién que tienen en el islam. Por otro

lado, el concilio de Trento asienta en la Iglesia
Catélica un cambio de paradigma religioso, bus-
cando destacar la piedad y la correccién de cul-
to a través de la exaltacion de la Eucaristia y la
devocién a la Virgen Maria, lo cual favorece la
produccién de este tipo de obras.4

En este contexto histérico encontramos dife-
rentes ejemplos de pinturas con esta represen-
tacién conjunta, como EI Salvadory La Dolorosa
custodiados en el Museo Nacional del Prado,
atribuidas a Paolo da San Leocadio. Sin embar-
go, las caracteristicas formales de ambas obras
nos permiten situarlas en el circulo de Joan de
Joanes, dada la proximidad con E! Salvadory La
Verdnica de la Virgen conservados en la parroquia
de San Nicolis, de Valencia.

Nacido seguramente en Valencia en la primera
década del s. xv1, Joan de Joanes es considerado
una de las grandes figuras artisticas del Rena-
cimiento, quien ya en vida obtuvo gran reco-
nocimiento entre sus contemporaneos. De sus
primeros afios es dificil encontrar informacién
dado que se diluye su produccién individual
con la de su padre, Vicente Macip (Albaida, c.
1473-75 -Valencia, 1551).5 En esta etapa inicial
de su produccién consiguié paulatinamente
desarrollar un estilo propio y conjugar la tra-
dicién pictérica valenciana con el arte de los
Hernandos o Paolo da San Leocadio.% A partir
de 1531, con la realizacién del retablo mayor de
la catedral de Segorbe encontramos un cam-
bio de registro, con aires rafaelescos, que viene
justificindose gracias a un supuesto, y todavia
indocumentado, viaje a Italia por parte de Joan
de Joanes, donde habria llegado seducido por el
arte de Sebastiano del Piombo, quien marcaria
enormemente su trayectoria artistica.”

2 GRACIA, C. Arte valenciano. Madrid: Ediciones Cétedra, 1998, p. 340.

3 Esposible encontrar un andlisis en profundidad de las representaciones de las Veras Effigies de Jests y Maria, su evolucién e influencias,
en el texto COMPANY, X. “Iconos marianos y cristolégicos en la pintura valenciana gética y renacentista”. En: Oriente en Occidente.
Algunos iconos valencianos. Valencia: Fundacién Bancaja, 2000, pp. 45-57.

S gl K

4 FRANCO LLOPIS, B. “Cultura y espiritualidad en la edad moderna valenciana: Juan de Juanes y el ostensorio bifaz de la iglesia
parroquial de San Andrés de ’Alctdia”. Archivo Espaiiol De Arte, 2009, 82 (327), pp. 295-303. https://doi.org/10.3989/acarte.2009.v8z2.

i327.162 (tltima consulta 25 de marzo de 2024 a las 17:00 h).

5  PUIG, L (et al.). El pintor Joan de Joanes y su entorno familiar. Los Macip a través de las fuentes literarias y la documentacion de archivo. Lleida:

Edicions de la Universitat de Lleida, 2015, p. 15.

6 BENITO DOMENECH, F. y GOMEZ FRECHINA, J. La clave flamenca de los primitivos valencianos. Valéncia: Generalitat Valenciana,

2001, pP. 29-30.
7 Ibidem, p. 31.



En la segunda etapa de su produccién, a partir
de 1550, ya habiéndose hecho cargo plenamente
del taller, Joanes destac6 por saber adaptar la
innovacién que trafa el Renacimiento italiano.8
Joanes supo reformular los iconos heredados del
taller paterno e inventar gran cantidad de tipos
iconogrificos de gran calado, como fueron las
representaciones del Salvador Eucaristico, la
Purisima Concepcioén, el Ecce Homo, San Vi-
cente Ferrer, o la Verénica de la Virgen. Ima-
genes que destacan por su gran belleza formal
y expresiva, con un claro dominio del color, la
forma y compostura, muestras de un italianis-
mo maduro, de atmoésfera apacible, demostran-
do gran maestria en la esfumatura, pero también
atrayentes y emotivas, al gusto de los mecenas
y el clero, de gran aceptacién en todos los es-
tamentos de la sociedad, que gozaron de gran
éxito, dadas las necesidades de culto y evangeli-
zacién, como se ha referido anteriormente.?

El Salvadory La Verdnica de la Virgen

En la tabla de El Salvador que se presenta en
este estudio, se muestra a Jests de busto corto,
portando manto y tunica sobre un fondo pardo.
La obra, iconogrificamente, muestra a Cristo
como salvador de la humanidad tomando para
su representacién la que se conoce como su
verdadera efigie. La tradicién cristiana venera
una serie de iconos considerados fruto de la
obra divina que muestran la imagen del Hijo
de Dios, como son el Mandylion de Edesa, una
tela en la que Jests imprimi6 su rostro al secarse
en ella, o el pafio con el que la santa Verénica,
seca el semblante del Nazareno y en la que que-
dé impresa su impronta. Ambas se diferencian

basicamente en la actitud de la faz de Cristo,
con expresién serena y plicida, generalmente
utilizando un halo o nimbo circular en aquellas
que derivan del Mandylion, y gesto doliente y
presencia de corona de espinas en aquellas de-
rivadas del pafio de la Verénica.'® Estos iconos,
considerados verdaderas imdgenes del rostro
de Cristo, fueron objeto de gran adoracién y
difusién en el mundo del arte, especialmente a
partir del s. xur gracias a la devocién a la San-
ta Faz impulsada por el Papa Inocencio IILM
Estas representaciones del rostro de Jesus de-
rivadas del Mandylion, con la paulatina entrada
del naturalismo y la humanizacién de la religién
propias del Renacimiento dieron paso al tipo
iconogrifico del Salvador, mostrando al Hijo de
Dios como redentor de la humanidad.

La produccién del tipo iconogrifico de El Sal-
vador se encuentra entre las mas representativas
del corpus joanesco asi como una de las mas di-
fundidas por su taller y seguidores. Una de las
primeras, en el taller de su padre, El Salvador
Eucaristico,** utilizada como de portezuela del
sagrario del retablo de la catedral de Segorbe,
con una clara influencia de Paolo da San Leoca-
dio y Ydfiez de la Almedina, asi como la impron-
ta de la tradicién pictdrica de la representacién
de la Santa Faz, vigente en el 4mbito valenciano
hasta el s. xv1.3 Joanes tomard este modelo ic6-
nico que perfeccionard hasta convertirse en una
de sus creaciones por antonomasia, canon de
belleza y devocién, reproducida por sus segui-
dores mis inmediatos, destacando fray Nicolds
Borris o su hijo Vicent Macip Comes, y perdu-
rando a través del tiempo pricticamente hasta
bien entrado el s. xx.

8  ALBIFITA, J. Joan de Joanes y su circulo artistico (I vols.). Valencia: Institucién Alfonso el Magndnimo, 1979, p. 49.
9 BENITO DOMENECH, F. y GOMEZ FRECHINA, J. (2001), 0p. cit., p. 35.

10

14

Existen diferentes versiones y relatos sobre el encuentro de Jests con la Santa Verénica, su primera mencién es en el Evangelio de
Nicodemo o las Actas de Pilato SANTOS OTERO, A. Los cvangelios apdcrifos. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1985, p. 397;
CRISPI I CANTON, M. “La Santa Faz de Cristo en la pintura gética catalana. Iconografia y fuentes textuales”. En: XV Congreso
Nacional de Historia del Arte. Modelos, intercambios y recepcion artistica de las rutas maritimas a la navegacion en red. Palma: UIB, 2004, pp. 57-69.
CRISPf I CANTON, M. “La Verdnica de Madona Santa Maria i la process6 organitzada per Mart{ "Huma”. Locus Amoenus, 1996, n.°
2, pp. 85-101.

ALBI FITA, J. (1979), op. cit., p. 125.

BENITO DOMENECH, F. “Fuentes iconicas empleadas por Vicente Macip y Joan de Joanes en sus cuadros del Prado y otras
pinturas”. Boletin del Museo del Prado, 1993, t. 14, pp. 11-24. https://www.museodelprado.es/aprende/boletin/fuentes-iconicas-
empleadas-por-vicente-macip-y/96810e22-bdd4-4717-9gbr-ec8cfdzdgzbr (Ultima consulta: 2 de marzo de 2024 a las 18.30 h).

GRACIA, C. (1998), op. cit., p. 344.
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Fig. 2.-

a) Joan de Joanes. Cristo Salvador en la iiltima Cena (detalle). Catedral de Valencia. © Catedral de Valencia (atribuido por
Benito Doménech, F.);

b) Joan de Joanes. Salvador Eucaristico. Museo Nacional del Prado, procedente del retablo de Fuente la Higuera (detalle).
© Museo Nacional del Prado (atribuido por Benito Doménech, F.);

¢) Joan de Joanes. Salvador Eucaristico (detalle). Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Bellas Artes de Valencia
(atribuido por Benito Doménech, F.);

d) Joan de Joanes. Salvador Eucaristico (detalle). Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Bellas Artes de Valencia
(atribuido por Benito Doménech, F.);

e) Joan de Joanes. Salvador Eucaristico (detalle). Catedral de Valencia. © Catedral de Valencia (atribuido por Benito
Doménech, F.);

f) Vicente Macip Comes. Salvador Eucaristico (detalle). Museo de Bellas artes de Budapest. © SzépmDvészeti Mizeum
(atribuido por Benito Doménech, F.);

g)Nicolds Borras. Salvador Eucaristico (detalle). Coleccién particular. © COMPANY CLIMENT, X., FRANCO LLOPIS, B.
(atribuido por Company Climent, X. y Franco Llopis B.);

h) Juan Ribalta. Santa Cena (detalle). Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Bellas Artes de Valencia;

i) Anénimo Ribaltesco. Salvador. Parroquia de Atzeneta. © BAUTISTA, ]J. D. (atribuido por Rodrigeuz Culebras R. y
Olucha Montins, F.);

j) Escuela valenciana, préximo a José Vergara. Salvador del Mundo. Coleccién Particular. © MUTUALART.

En el caso de la tabla de La Verdnica de la Virgen,  vociény fueron extensamente reproducidos por
Maria se presenta de busto, en posicién de tres  toda Europa.'4
cuartos, con semblante sereno, ataviada conun  No obstante, el tipo iconogrifico que aqui se

doble manto blanco sobre fondo pardo. analiza, tiene su origen en los territorios de la
El tipo iconogrifico que observamos es el de la ~ antigua corona de Aragén, dado el fervor que
Verénica de la Virgen. Tras la aparicién de va- el rey Martin el Humano sentfa por una imagen
rias reliquias de gran devocién con la Vera Effigie  de Maria, realizada sobre pergamino probable-
de Jesus, se comenzd a especular sobre el verda-  mente copiado de alguna Vera Effigie italiana. La
dero rostro de Maria. La tradicién popular atri- ~ Verénica del rey Martin el Humano, conser-
buye a san Lucas, autor evangélico que describe ~ vada en su relicario en la catedral de Valencia,
en sus textos con precision a la Virgen, una se-  muestra lo que se podria considerar el primer

rie de retratos que comenzaron a difundirse por  ejemplo de este tipo iconogrifico representan-
Italia desde el s. xi1 destacando varios ejemplos,  do simplemente a Marfa de busto corto y con
de aire orientalizante, que adquirieron gran de-  la cabeza ligeramente ladeada hacia la derecha.
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La nariz recta, con arcos supraciliares abiertos
en palmera y una pequefa boca cerrada, sien-
do el labio inferior mas grueso que el superior y
ataviada con un tocado de doble manto y plie-
gues contrastados que dan volumen a la visién
de contorno de la imagen. Este icono gozé de
una gran aceptacién y popularidad, surgiendo
un gran numero de copias en los territorios de
la antigua corona de Aragén variando escasa-
mente en su representacion.’s

En el caso de la representacién de la Verénica
de la Virgen, su produccién, tanto de la mano
de Joanes como por parte de sus seguidores, es
menos notable que en el caso de los Salvado-
res, sin embargo, es posible encontrar un gran

repertorio con esta misma imagen. Joanes, to-
mando la Verénica del rey Martin, e impreg-
nandola de su estilo, creard su propio modelo
icénico. En él, sin dejar de lado los elementos
mds caracteristicos del tipo iconografico, como
son el doble manto y la posicién en tres cuartos,
abandona la imagen primitiva y orientalizante
para transformarla en una joven de facciones
hermosas. Este tipo de Verénicas gozé de me-
nor popularidad, aunque es posible encontrarla
en sus seguidores mas cercanos, como Borris, y
se mantuvo en composiciones en las que forma
Pendant con un Salvador, como es el caso de los
conservados en el Museo de Arte Sacro de Ori-
huela, o el ostensorio de Atzeneta.

Fig 3.-

a) Vicente Macip, at. Verdnica de la Virgen (detalle). Parroquia de San Esteban, Valencia. © Jiménez Herndndez, P. ;
b) Joan de Joanes. La Verdnica de la Virgen (detalle). Generalitat Valenciana. © Generalitat Valenciana;
¢) Joan de Joanes, at. irgen de Belén (detalle). Museo de San Gil de Atienza. © RAMOS GOMEZ, F. (atribuido por Ramos

Goémez, F.),

d) Joan de Joanes, at. Virgen Maria (detalle). Museo de Arte Sacro de Orihuela. © Museo de Arte Sacro de Orihuela;
e) Taller de Joanes. Verdnica de la Virgen (detalle). Museu de les Clarises de Gandia. © Pellicer Rocher, V. (atribuido por

Pellicer Rocher, V.);

f) Nicolds Borras. Verdnica de la Virgen (detalle). Museu de les Clarises de Gandia. © Pellicer Rocher, V. (atribuido por

Pellicer Rocher, V.);

) Seguidor de Joanes. Rostro de la Virgen (detalle). Museo de Bellas Artes de Malta. © MUZA,
h) . Seguidor de Joanes. Verdnica de la Virgen (detalle). Museo de Arte Sacro de Orihuela. © Museo de Arte Sacro de

Orihuela;

i) Anénimo Ribaltesco. Verdnica de la Virgen. Parroquia de Atzeneta. © BAUTISTA, J. D. (atribuido por Rodriguez Culebras,

R.y Olucha Montins, F.);

j) Seguidor de Joanes. Verdnica de la Virgen. Coleccion particular. © ALBALARTE SUBASTAS.

15 TRENS, M. Maria, iconografia de la Virgen en el arte espaiiol. Madrid: Plus Ultra, 1946, p. 44.



EsTupIO TECNICO

Las obras que se presentan en este estudio han
sido sometidas a un exhaustivo estudio cientifi-
co para poder determinar sus materiales com-
positivos y poder asi corroborar la hipdtesis de
autoria dentro del taller de Joan de Joanes.

En cuanto al soporte se refiere, cabe decir que
ambas tablas estin formadas por un solo panel,
obtenido cuidadosamente de forma manual, con
un acabado perfectamente liso en la parte trase-
ra, su corte es radial, con lo cual se demuestra el
conocimiento del artista en materia de la futura
conservacién de la pieza. Sus dimensiones son
en ambos casos de 34,5 x 26,7 dm por 1 cm de
grosor. Asi mismo se han tomado muestras de
ambas obras en las diferentes secciones anaté-
micas del soporte, que, tras su estudio compara-
tivo, se ha podido determinar que las dos tablas
estin conformadas por madera de conifera de la
familia Pinus sp. concretamente del grupo con-
formado por Pinus sylvestris, P. nigra o P. mugo, con
caracteristicas anatémicas muy similares. (Fig.
4a,byc).

En el andlisis del estrato pictérico, comenzando
por las capas interiores, se ha podido determinar
que en ambas obras se realizé una preparacion
blanca, aplicada directamente sobre el soporte
en tres capas, cuya granulometria es mds peque-
fia y homogénea conforme se van sucediendo.10
En cuanto a su composicion, el anilisis de las
muestras mediante FESEM-EDX'7 determina
que se emplearon el sulfato y el calcio, presen-
tes en todos los estratos de la preparacion. El
andlisis del aglutinante obtenido gracias a la es-

pectroscopia FTIR'™ nos indica que se ha utili-
zado cola animal, por lo que en ambas tablas en-
contramos una preparaciéon tradicional, como
es comun en las obras de este periodo.

Sobre las tres capas de preparacion, en algunas
muestras de pintura, al observarlas a través del
microscopio dptico, se hace notar una fina peli-
cula de un tono pardo, de aspecto homogéneo,
y de grosor no superior a 20 pm. El andlisis de
esta capa realizado con SEM-EDX nos indica
una alta cantidad de plomo, seguido de la pre-
sencia de tierras que le otorgarian esa aparien-
cia parda. Atendiendo a la bibliografia tratadis-
ta, Pacheco, en su tratado de pintura, ya explica
c6émo preparar las tablas afadiendo esta capa de
imprimacién:

«..tras aplicar varias manos de preparacion]
se lixa y rae muy bien con un cuchillo agudo
y parejo de filos, hasta que quede como una
lamina; y, con albayalde y sombra de Italia,
se hace un color no muy oscuro y, con harto
aceite de linaza, molida y templada, la em-
primacién; con una brocha grande, cortada
y blanda se da todo el tablero de una mano
igualmente, y, después de seco, pasindole
un papel se debuxa e pinta»."9

La capa de imprimacién parda aparece en las
muestras tomadas del fondo y en los ropajes del
Salvador, sin embargo, no estd presente en la
muestra tomada del manto blanco de la Virgen,
lo que abre la posibilidad de que el autor no la
empleara en toda la obra, solo en los tonos oscu-

16

17

9

Para poder obtener estos datos se tomaron muestras representativas del estrato pictérico que fueron englobadas en Ferpol 1973, una
resina sintética de poliéster incolora, que se trabajé hasta obtener un bloque transparente que permitiese observar el estrato pictérico
en seccién transversal. Posteriormente, las muestras se estudiaron mediante microscopia éptica con el Microscopio Leica DMRXP
en el laboratorio de fotografia de la facultad de Bellas Artes de la UPV.

Esta técnica permite, gracias al barrido de la muestra con un haz de electrones, obtener imigenes de alta resolucién de la superficie
a una gran cantidad de aumentos, asi como un andlisis elemental de la superficie gracias a la interaccién de la radiacién IR con la
materia, que hace vibrar los enlaces moleculares de una manera caracteristica para cada compuesto quimico, haciendo posible
identificar compuestos orginicos completando la informacién del SEM. Los anilisis mediante SEM-EDX fueron realizados en el
Servicio de Microscopia Electrénica de la UPV.

Los andlisis mediante espectroscopia FT-IR muestran, gracias a la interaccién de la radiacién IR con la materia, un espectro que
permite, por comparacion, identificar los compuestos quimicos que la conforman. Su estudio se ha realizado en el laboratorio de
estudios cientificos de la Facultad de Bellas Artes de la UPV.

PACHECO, F. El arte de la pintura. Madrid: Editorial Cédtedra (ed. a cargo de Buenaventura Bassegoda), 1990, p. 481.

104



ros para enfatizar las sombras, dejando las zonas ~ pigmentos tales como el bermellén, blanco de
claras sin la imprimacién para obtener mayor  plomo o pigmentos tierra. En los estratos de
luminosidad. (Fig. 4 d). mayor grosor de la pelicula pictdrica destaca el
uso sulfato cilcico a modo de carga y una gra-
nulometria mis diversa, mientras que, en las ca-
pas posteriores, mds finas a modo de veladuras,
los componentes aparecen integrados y con un
tamafio menor en las particulas (Fig. 4e). Los
andlisis FTIR confirman la presencia de aceite
de linaza en los estratos pictéricos, concluyen-
do asi que la obra efectivamente fue pintada al
6leo.

En cuanto a la pelicula pictérica, gracias al es-
tudio estratigrifico, se ha podido determinar
que la pelicula pictérica ha sido realizada en
varias capas, podemos observar como las pri-
meras son mds gruesas y con una granulometria
mayor, mientras que las superiores son finas y
homogéneas. En el estudio analitico mediante
SEMEDX se han podido encontrar diferentes

Fig. 4.-

a) El Salvador. Anilisis radiografico realizado por el Dr. José Madrid en la Unidad de Andlisis Radiogrifico de la Facultad
de Bellas Artes, Universitat Politécnica de Valéncia. El estudio radiogrifico permite apreciar algunos nudos en el interior
del soporte, asi como el uso de blanco de plomo en las carnaciones;

b) Microfotografia de la muestra Si.1. Soporte de El Salvador. Seccién radial. X40. Se observan claramente campos de cruce
pinoide y traqueidas dentadas;

¢) Microfotografia de la muestra Si.2. Soporte de El Salvador. Seccién transversal. X1o. Se observan las diferencias entre
madera temprana y tardia, células traqueidas poligonales y los radios lefiosos;

d) Estratigrafia de la muestra S2.1. Estrato pictérico de EI Salvador, zona inferior izquierda, manto rojo. (Xo / Y2)
Microfotografia x8. Se aprecia claramente la aplicacién de las distintas capas del estrato pictdrico;

¢) Microfotografia SEM x400 de la muestra Sz.1. Estrato pictérico de EI Salvador, zona inferior izquierda, manto rojo. (Xo / Y2).
- 1. Veladura, de color rojo gracias a tierras ferrosas y el bermellén.

- 2. En esta parte de la pelicula pictdrica se observa la presencia de cargas para dar mds cuerpo al estrato pictérico, rojo
gracias al bermellén y la presencia de tierras ferrosas.

- 3. Se trata de una fina imprimacion realizada con plomo y tierras que darian esa apariencia parda.

- 4. Preparacién tradicional de sulfato cdlcico, de granulometria mds fina.

- 5. Preparacién tradicional de sulfato cdlcico, de mayor granulometria.
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Se debe considerar ademads la posibilidad de que
se empleara laca roja, no identificable mediante
los estudios realizados al tratarse de un coloran-
te orgdnico, ya que se han hallado restos de alu-
minio, utilizado como fijativo de esta.?®

En ambas pinturas es posible observar un es-
trato cuidado y fino, sin apenas empastes. En el
caso de El Salvador, se emplea una paleta sua-
ve, con predominancia del tono rosado de las
carnaciones y el rojo del manto. En la tinica se
pueden distinguir diferentes tonalidades, desde
el azul a un color violiceo, mientras que en los
cabellos y ojos emplea tierras y ocres y para el
fondo un tono entre pardo y grisiceo, tal vez al-
terado por la percepcién del barniz. En las car-
naciones y vestimentas se aprecia el uso de ve-
laduras, con una sutil gradacién de tonos. Para
el cabello se ha empleado una veladura de tono
pardo sobre la cual, con un pincel fino, y de ma-
nera minuciosa y detallista se ha ido creando el
pelo, la barba y las pestafias, mientras que las
cejas se han construido a base de veladuras sin
apenas detalle. En algunas zonas como las car-
naciones o el manto, se consigue ver las marcas
de las cerdas del pincel, que permiten deducir
la direccién o ductus de la pincelada, asi como la
sucesion de veladuras para generar volimenes
(Fig.5ayb).

En La Veronica de la Virgen, predomina el blan-
co del manto, con tonalidades rosdceas para las
carnaciones, que destacan sobre un fondo gris.
Esta tabla, comparativamente con la que forma
pendant, puede considerarse mds tosca, sin em-
bargo, si se analiza con cuidado, se pueden ob-
servar una gran cantidad de repintes, tanto en el
fondo como en la figura, que desvirtian el sen-

tido primigenio de la pintura. Ademads, se puede
observar en algunas zonas, como los labios o el
manto, que el estrato pictdrico ha sido sometido
a una limpieza abrasiva y totalmente invasiva,
que ha producido un efecto de apariencia plana
y poco trabajada (Fig. 5 cy d).

Gracias a la fotografia de fluorescencia visible
con radiacién UV?! ha sido posible constatar
las diferentes capas de barniz que presentan
las obras y cémo estin distribuidas de manera
irregular. Estas han sido realizadas en distintos
momentos y con diversos materiales, tal y como
la diferencia de fluorescencia indica. También
es posible observar, como ya hemos menciona-
do anteriormente, sobre todo en el caso de La
Verdnica de la Virgen, gran cantidad de pequefos
repintes, distribuidos especialmente en el ros-
tro y el manto, asi como una limpieza invasiva
localizada en la misma zona (Fig. 5 e).

La fotografia IR??> ha permitido obtener una
imagen mas detallada de ambas obras, al no ser
visible la distorsién ocasionada por el caricter
plastico y excesivamente brillante de las dife-
rentes capas de barniz, aprecidindose con gran
detalle el trabajo del cabello y la barba en el caso
de EI Salvador. El examen mediante fotografia
IR, no ha permitido constatar la existencia de
dibujo subyacente, sin embargo, dada la preci-
sion de la copia, no se descarta la existencia de
dibujo preparatorio, ya que, si superponemos
las obras objeto de estudio con sus homénimas
conservadas en la parroquia de San Nicolis,
la coincidencia es pricticamente exacta, salvo
pequefios ajustes en la vestimenta para adaptar
al formato minimamente mayor que presentan

(Fig.5fy g).

20

21

22

ROMERO ASENJO, R. e ILLAN GUTIERREZ, A. “Tradicién y evolucién técnica en la pintura renacentista valenciana. De
Francisco de Osona a Juan de Juanes: Nuevos datos a partir de recientes procesos analiticos”. En: Actas del X Congreso Ibcrico de
Arqueometria. Castelléon: Subdirecciéon de Conservacién, Restauracién e Investigacion IVC+R de Culturarts Generalitat, 2013, pp.
118-126.

La fotografia de Luminiscencia visible inducida por radiacién Ultravioleta se consigue iluminando la obra con radiaciones superiores
a las ondas visibles (400-750 nm), en ella se pueden observar alteraciones en las capas visibles de la pintura. Para su registro se ha
empleado la cimara Reflex Nikon D5300 con un filtro UV y los andlisis fotograficos se realizaron en el laboratorio de fotografia de la
Facultad de Bellas Artes de San Carlos de la Universitat Politecnica de Valéncia.

La reflectografia infrarroja es una técnica fotogrifica en la que, iluminando la obra con luz en el espectro inmediatamente superior
a las ondas visibles, es posible detectar estratos en un principio ocultos por las capas superiores, asi como identificar pigmentos
o estudiar el ductus del pintor. Para el registro infrarrojo se emple6 una cimara digital de formato medio Synar Hy6 modificada y
los anilisis fotograficos se realizaron en el laboratorio de fotografia de la Facultad de Bellas Artes de San Carlos de la Universitat
Politécnica de Valéncia.
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Cabe senalar que en el corpus de Joanes se han  preparatorio se habria realizado trazando el di-
encontrado diferentes técnicas de dibujo, como  sefio a pincel al no encontrarse marcas de trazo,
la mano alzada, por lo general empleando car-  ni incisiones y podria no ser visible por varios
bén o piedra negra, los medios himedos, como  motivos, entre ellos que el material con el que
pueden ser las tintas de carb6n, metalogdlicas o estd realizado no absorba la suficiente radiacion
disoluciones oleosas. Para obras de este calado IR, que no exista ninguna correccion ni adap-
y difusién, el obrador de Joanes empleaba entre  tacién de la pintura o que se empleara el dleo
otras técnicas los calcos o plantillas.?3 El dibujo ~ como técnica.

Fig. 5.-

a) El Salvador. Macrofotografia de las pinceladas. Realizada por los autores en las dependencias del Departamento de Conservacién
y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat Politécnica de Valéncia;

b) El Salvador. Detalle del trabajo de veladuras. Fotografia realizada por los autores en las dependencias del Departamento de
Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia;

¢) La Verdnica de la Virgen. Macrofotografia donde se observa la numerosa cantidad de repintes. Realizada por los autores en las
dependencias del Departamento de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia;

d) La Veronica de la Virgen. Macrofotografia, se puede observar la erosién del manto debido a una limpieza agresiva. Realizada por los
autores en las dependencias del Departamento de Conservacidn y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de
Valencia;

e) La Verdnica de la Virgen. Fotografia de fluorescencia visible con radiacién UV. Realizada por los autores en las dependencias del
Departamento de Conservaciéon y Restauraciéon de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valéncia. Es posible apreciar gran
cantidad de repintes, asi como la eliminacién irregular del barniz en la zona de la figura;

f) El Salvador (detalle). Fotografia IR. Realizada por los autores en las dependencias del Departamento de Conservacién y Restauracién
de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valéncia. Aparentemente, no se aprecia dibujo subyacente;

g) Superposicion a escala de El Salvador objeto de estudio y EI Salvador de la parroquia de San Nicolds, donde, aun dada la gran
coincidencia entre ambas obras, es posible apreciar el ajuste de formato en el cuello de la camisa, asi como la tiinica roja en la esquina
inferior derecha.

23 HERRERO CORTELL, M. A. y PUIG, L. “Cuando el trazo velado delata al maestro. Dibujos subyacentes en la obra pictérica de Joan de Joanes:
de la creacion a las practicas de taller”. Archivo de Arte Valenciano, 2018, n.° 99, pp. 35-57. https://www.academia.edu/38690733/_2018_Cuando_
el_trazo_velado_delata_al_maestro_Dibujos_subyacentes_en_la_obra_pict%C3%B3rica_de_Joan_de_Joanes_de_la_creaci%C3%B3n_a_
las_pr%C3%Aicticas_de_taller_Archivo_de_Arte_Valenciano_no_99_pp_35_57 (Ultima consulta 16 de marzo de 2024 a las 18.00 h).
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APROXIMACION AL TALLER DE JOANES

Para sustentar la atribucién se han comparado
estilisticamente las obras objeto de estudio con
otras de Joanes, asi como de sus seguidores con
la intencién de encontrar semejanzas tanto en
la morfologia como en el ductus del maestro, es
decir, la intensidad, soltura y apariencia for-
mal del trazo, su huella grifica y ejecutiva. Este
apartado se ve levemente limitado dada la pro-
pia naturaleza de la representacién, por lo que
solo se han podido establecer relaciones en los
elementos compositivos del rosto, cabello, y tra-
bajo de las vestiduras.

Los rostros joanescos estin realizados con finas
veladuras que conforman su volumen, en las zo-
nas de mayor luminosidad la pincelada es mds
matérica, mientras que las zonas de sombra van
veldndose y oscureciéndose sutilmente y gene-
rando contraste, haciendo muestra de su exqui-
sito dominio para generar volimenes. Aunque
por lo general emplea carnaciones claras y uni-
formes, es posible observar algunas mas oscuras
o encarnadas.

Como se ha mencionado, la obra que copia fiel-
mente la tabla objeto de estudio es El Salvador
conservado en la parroquia de San Nicolds, y
aunque podemos observar una gran similitud
con esta, se puede encontrar mayor parecido
con El Salvador Eucaristico, conservado en el

Museo de Bellas Artes de Valencia, al emplearse
una tonalidad similar en la carnacién y los la-
bios (Fig. 6). La produccién pictdrica de Vicent
Macip Comes, como principal representante
y seguidor del taller joanesco, adquiri6 con el
paso del tiempo una posicién privilegiada y de
cabeza al frente de la responsabilidad del obra-
dor, donde seguramente su produccién quedd
disuelta. Aportando, como una de sus principa-
les diferencias el uso de tonalidades mds suaves
y de la utilizacién de formas mds amables en re-
lacién con la morfologia de los rostros atenua-
dos en la conformacién de carnaciones, cabe-
llos, fisonomias de boca, nariz y orejas, bajo el
paradigma del uso de volimenes un tanto mis
planos y menos claroscuristas o entonacién de
sombras mucho menos acusadas y contrastadas
que en la produccién de su padre.

Si analizamos la mirada y expresiéon de los mo-
delos de El Salvador en la obra y taller joanes-
co, los ojos aparecen representados de manera
frontal con una leve inclinacién quedando el
derecho por encima del izquierdo, con un ade-
man dulcificado. Las cuencas se definen con
suaves veladuras mientras que en los parpados
el tratamiento es mas duro. La ojera queda mar-
cada por una zona de luz que la hace destacar
respecto al resto de la carnadura, al igual que el
parpado superior.

Fig. 6.- Comparacion entre los rostros de los Salvadores joanescos y la obra objeto de estudio

a) Joan de Joanes. El Salvador. Parroquia de San Nicolds. © Eva Pérez;

b) Joan de Joanes. Salvador Eucaristico (detalle).Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Belles Artes de Valencia;
c) Taller de Joan de Joanes. El Salvador (detalle). Realizada por los autores en las dependencias del Departamento de
Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia;

d) Vicente Macip Comes. Salvador Eucaristico (detalle). Museo de Bellas Artes de Budapest. © SzépmUvészeti Mizeum.



Las cejas, en los diferentes ejemplos, aparecen
levemente arqueadas de manera gradual, para-
lelas casi en su totalidad, salvo por los extremos
donde se afilan. En cuanto a su tratamiento, son
por lo general menos definidas que la barba o el
cabello al estar entonadas con finas veladuras.
En el caso de la nariz, se han encontrado mu-
chas representaciones en las que esta aparece
en la misma posicién. Podemos encontrar si-
militudes en la presencia de un puente plano,
que da paso a un dorso levemente engrosado en
el centro, para finalizar en una punta ovalada,
donde se deja ver el tabique. Desde este, surge
la aleta nasal, con forma triangular. En las obras
joanescas asi como en la obra objeto de estudio,
se presenta una zona clara que recorre el cen-
tro de la nariz en su totalidad y seguida de una
franja oscura, que se difumina cuidadosamente
hasta entrar en contacto con la cuenca del ojo o
las mejillas, haciendo resaltar el volumen de la
aleta con un ligero toque de luz.

La composicién de la boca es pricticamente
idéntica en los diferentes ejemplos, siendo de
una coloracién mas encarnada que en el resto
de las carnaciones sin destacar en exceso. El
arco nasolabial aparece muy marcado por una
zona de sombra. Ambos labios, superior e infe-
rior, tienen el mismo volumen. En el superior,
encontramos un apuntado arco de cupido bajo
el cual destaca el tubérculo labial, de manera
redondeada. Mientras que, en el inferior, es
posible encontrar pequefias zonas de luz que
aportan volumen y sensacién de brillo, que no
son tan notorias en el caso de E/ Salvador objeto
de estudio.

Las orejas que pinta Joanes son muy definidas,
pudiendo quedar o no parcialmente cubiertas
por el cabello. Aunque tiende a representarlas
pricticamente en penumbra, si bien aun asi se
puede apreciar perfectamente la morfologia y
volumenes de la misma.

La forma en la que estd construido el cabello
en El Salvador objeto de estudio es empleada

en numerosas ocasiones por Joanes, incluso en
obras con otros tipos iconograficos o fuera de
representaciones cristolégicas. El cabello cae
de forma simétrica desde el centro de la cabe-
za hacia ambos lados, ondulindose primero y
rizandose hacia las puntas, cayendo delante y
detris de los hombros y dejando visible la oreja
derecha. Para su elaboracién realiza numerosas
y pequenas veladuras con gran preciosismo ge-
nerando volumenes y rizos.

El tratamiento de la barba es bastante caracte-
ristico en el corpus joanesco, donde podemos
observar obras con un trabajo delicadamente
pulido. Primeramente, con veladuras que defi-
nen las zonas de sombras y luces, sobre las cua-
les se realiza un trabajo practicamente cabello
a cabello, en el que destacan los tonos claros
aumentando la sensacién de definicién. Se em-
plean pelos cortos y rizados. En el tratamiento
de las telas Joanes perfila los contornos y gradia
los tonos en base a finas veladuras. El caracte-
ristico ropaje de El Salvador es empleado por
Joanes en una gran cantidad de obras. La tdni-
ca se abre en el centro del pecho dejando ver
una camisa interior. El manto rojo cubre ambos
hombros, aunque puede aparecer solo sobre
uno dependiendo de la composicién.

Al igual que en el caso de su pareja, la tabla
objeto de estudio copia La Verdnica de la Virgen
conservada en la parroquia de San Nicolds, sin
embargo, encuentra mayor similitud con la ad-
quirida recientemente por la Generalitat Valen-
ciana (Fig. 7). La produccién pictdrica de fray
Nicolds Borras, como una de las mas represen-
tativas del taller de Joanes y posiblemente el
mds destacado de sus seguidores, se aleja aun asi
del estilo formal de su maestro, imprimiendo a
su pintura de una estética propia. De este modo,
es ficilmente reconocible el uso en su Verdnica de
la Virgen de unos ojos almendrados y cejas finas,
el iris verde, la boca contraida y la ligera incli-
nacién de la cabeza, mostrando la intencién del
fraile de Cotalba de huir del formalismo frontal
de las verdnicas joanescas.?4

24 PELLICER I ROCHER, V. Museu de les clarisses Musco de las clarisas un legado artistico de los Borja!Borgia duques de Gandia. Gandia: Vicent
Pellicer i Rocher, 2014, p. 108; ALIAGA, J. (coord.): El Museu de Santa Clara, Gandia. Obras maestras. Gandia: Ajuntament de Gandia [ef

al], 2015, p. 9, ilus., pp. 46-47.
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Fig. 7.- Comparacién entre las Verénicas joanescas y la obra objeto de estudio.

a) Taller de Joan de Joanes. La Verdnica de la Virgen (detalle). Fotografia realizada por los autores en las dependencias del
Departamento de Conservacién y Restauraciéon de Bienes Culturales, Universitat Politécnica de Valéncia,

b) Joan de Joanes. La Verdnica de la Virgen. Parroquia de San Nicolds. © Eva Pérez;

c) Joan de Joanes. La Veronica de la Virgen (detalle). Generalitat Valenciana. © Generalitat Valenciana;

d) Nicolds Borras. La Verdnica de la Virgen (detalle). Museu de les Clarises de Gandia. © Vicent Pellicer.

Si comparamos el rostro de La Verdnica de la Vir-
gen de nuestro estudio con obras similares de
la produccién pictérica joanesca podemos en-
contrar un rostro de mirada serena, seria, con
los ojos ligeramente entornados, representados
también de manera frontal y levemente inclina-
dos. Las pestafias se pintan minuciosamente una
aunay la ojera se construye marcando una zona
de luz que la hace destacar bien delimitada res-
pecto al resto de la carnadura. Las cejas, leve-
mente arqueadas de manera gradual, apenas se
afilan en sus extremos y se construyen también
con pequeios trazos sobre una veladura.

La boca es pequefa, casi contenida, de tonos
rosiceos que contrastan con la claridad de la
piel. Joanes marca las comisuras, al igual que el
arco de cupido o el surco nasolabial y genera su
volumen con pequefios trazos claros, que no se
encuentran en la obra objeto de estudio. Des-
tacan en esta tipologia de rostro unas mejillas
grandes y anchas, ligeramente encarnadas y una
barbilla redondeada y prominente. En el caso
de la nariz, encontramos una estrutura practica-
mente recta desde el puente, sin engrosamien-
tos y apenas difuminada la punta, con una apa-
riencia ligeramente aguilefa.
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Joanes combina la representacién de mujeres
con el manto cubriendo total o parcialmente
su cabellera. En cualquier caso, mantiene una
linea de pliegues que nace en la zona superior
del crineo y se acentta al llegar a la frente. Este
tejido cae por ambos laterales del rostro, en-
marcindolo, ayudindose de la sombra del pro-
pio velo sobre la cara para hacerla resaltar. Los
voliumenes son suaves y cuidados y el contorno
del tejido queda perfectamente delimitado, es-
pecialmente en los fondos, cuestién que queda
algo mis desdibujada en la obra estudiada.

La similitud entre las tablas de este trabajo y
las conservadas en la parroquia de San Nicolds
se hace patente gracias al uso de la macrofoto-
grafia dénde podemos observar no solo la gran
coincidencia en los detalles, sino también en la
direccionalidad de los trazos a la hora de cons-
truir los tejidos (Fig. 8).

Para determinar si la metodologia de trabajo y
pigmentos encontrados en las obras estudiadas
corresponden con los empleados por Joanes y
su taller, se han comparado los resultados ob-
tenidos en este estudio con andlisis similares
realizados en la obra de Joanes, en este caso,
por A. Castelld, asi como R. Romero y A. Illdn.



Los datos obtenidos del estudio E/ Calvario de
Joan de Joanes (c. 1530),25 conservada en el Mu-
seu de Santa Clara de Gandia, asi como en La
Adoracion de los Reyes (c. 1540-1545), proveniente
de una coleccién particular?® han sido de gran
ayuda para ser contrastados con los resultados

de los andlisis efectuados en las tablas objeto de
estudio, pues, aun habiéndose llevado a término
en obras atribuidas sin duda al maestro, funcio-
narfan como guia y referente para el trabajo del
taller y sus discipulos mas inmediatos.

Fig. 8.-

a) Joan de Joanes. Detalle del ojo de El Salvador. Parroquia de San Nicolds. Macrofotografia. © Eva Pérez;

b) Taller de Joan de Joanes. Detalle del ojo de EI Salvador. Macrofotografia. Realizada por los autores en las dependencias
del Departamento de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat Politecnica de Valencia;

c) Joan de Joanes. Detalle de los ropajes del cuello pecho de La Verdnica de la Virgen. Parroquia de San Nicolds. Macrofo-

tografia. © Eva Pérez;

d) Taller de Joan de Joanes. Detalle de los ropajes del cuello pecho de La Verdnica de la Virgen. Macrofotografia. Realizada
por los autores en las dependencias del Departamento de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales, Universitat

Politécnica de Valéncia.

25 Véase: CASTELLO PALACIOS, A. De la tabla al lienzo, evolucion técnica del soporte pictorico en la escuela valenciana del renacimiento pleno al
naturalismo barroco. Tesis doctoral. Valencia: Universitat Politecnica de Valéncia, vol. I, 2020; ALIAGA, J. (2015), op. cit., p. 38, n.° 14.

26 ROMERO ASEN]JO, R. ¢ ILLAN GUTIERREZ, A. (2013), op. cit., p. 125.
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Comenzando por el soporte, las cuatro obras
estudiadas estin ejecutadas sobre madera de
conifera de la familia Pinus sp., muy probable-
mente Pinus Sylvestis o Pinus Nigra, siendo, ade-
mads, uno de los soportes mas empleados en las
tablas analizadas y atribuidas al corpus de Joan
de Joanes.?7

Coincide también en las cuatro pinturas la
composiciéon de los materiales de la prepara-
cién, sulfato cdlcico (CaSO42H?O) aglutinado
con cola de naturaleza proteica, aunque no se
trate de un dato concluyente al tratarse de la
preparacién empleada en las tablas valencianas
y aragonesas de este periodo.28

En El Salvador y La Veronica de la Virgen, se ha
encontrado una fina capa de imprimacién, de
presencia irregular a base de blanco de plomo
(2PbCO3Pb(OH)?) acompaiado por diferentes
tierras, con una tonalidad parda. El uso de estas
imprimaciones, como afirman Romero e Illdn?9
en su estudio sobre La Adoracion de los Reyes, es
comun en la obra de Joanes, aunque no esté
presente en su totalidad, y se va extendiendo a
lo largo del s. xv1.

Tanto en El Calvario de Gandia como en las
obras objeto de estudio, sobre la preparacion se
dispone directamente la pelicula pictérica con-
formada primeramente por capas mas gruesas y
empastadas, seguido de veladuras.3° En cuanto
al tratamiento del color, este es bastante satu-
rado, especialmente en rojos y blancos. En las
tres obras se emplean tonos rosas y colores bei-
ge para las carnaciones y pardos para los cabe-
llos. En las coloraciones rojas de El Salvador y
El Calvario, se ha utilizado una mezcla de ber-
mellén con tierras ricas en éxido y blanco de
plomo aglutinado al 6leo.3! En una de las capas
exteriores de la tonalidad rojiza de EI Salvador,
encontramos presencia de aluminio. Este com-

27 CASTELLO PALACIOS, A. (2020), 0p. cit., p. 160.

puesto, identificado también en La Adoracion de
los Magos como indica Romero, podria tratarse
de un fijativo para la laca roja.32

CONCLUSIONES

El estudio del contexto histérico-artistico faci-
lita situar las obras en un entorno de religiosi-
dad, en el que se buscaba una interaccién direc-
ta con las figuras de Jests y Maria representados
a través de sus Vera Effigies, permitiendo afianzar
que fueron concebidas para su conjunta exposi-
cién, un ostensorio bifaz, un diptico o en marcos
separados, pero sin romper la unidad potencial
existente entre ambas, siendo estas destinadas,
posiblemente, al culto privado, en una pequena
capilla u oratorio. Ademads, el anilisis de algunas
representaciones de el Salvador y la Verénica de
la Virgen, catalogadas como obras de Joan de
Joanes, de sus seguidores o de su taller, ha per-
mitido encontrar una gran extensiéon de seme-
janzas tanto formales como estéticas, asi como
principalmente en relacién a la materia técnica
del soporte, preparacién y los estratos pictori-
cos, a las obras estudiadas.

La identificacién de los materiales compositivos
de las obras nos indica que estd realizadas en
madera de Pinus Sylvestris o Pinus Nigra, como
viene a ser comun en la pintura valenciana has-
ta el s. xv1. Cabe significar que la totalidad de la
produccioén pictérica del maestro estd realizada
sobre tabla, y que tan solo un lienzo con la téc-
nica de la sarga, actualmente conservado en el
Museo de Bellas Artes de Valencia, se ha podido
documentar en su corpus pictérico. En la pre-
paracién encontramos varias capas conformadas
por sulfato cilcico aglutinado con cola animal,
asi como la presencia de una imprimacién co-
loreada presente en la técnica del pintor y que

28 ROMERO ASEN]JO, R. ¢ ILLAN GUTIERREZ, A. (2013), 0p. cit., p. 124.

29 Ibidem.

30 ROMERO ASEN]JO, R. ¢ ILLAN GUTIERREZ, A. (2013), op. cit., p. 125.

31 CASTELLO PALACIOS, A. (2020), op. cit., p. 159.

32 ROMERO ASEN]JO, R. ¢ ILLAN GUTIERREZ, A. (2013), 0p. cit., p. 122.



la emplea de forma intermitente en su obra.
Los pigmentos y aglutinantes identificados en
la pelicula pictérica son también comunes en
las pinturas de este periodo, sin embargo, se ha
podido constatar que, al menos, en el caso de
los tonos rojizos, se emplea la misma mezcla de
bermellén, tierras rojas y blanco de plomo, que
en otras obras de Joanes, al igual que en colores
tierra y los tonos blancos, donde se emplea la
misma tipologia de pigmentos, destacando tam-
bién el posible uso de la laca roja en las veladu-
ras. La metodologia de trabajo del taller de Joa-
nes la vemos reflejada en las obras estudiadas,
dado que, sobre la preparacién encontramos
aplicadas, en primer lugar, capas de color con
mds cuerpo, sobre las que se sobreponen finas
veladuras que modulan suavemente el aspecto
final, dando un acabado de esfumatura tipico en
el corpus artistico del maestro.

Cabe recalcar que la minuciosidad y precio-
sismo de Joanes no fue alcanzada por ninguno
de sus seguidores. Considerar las obras como
propias del taller de Joanes, e incluso valorar
su posible participacién en la tabla de El Salva-
dor, parece mds que razonable, dada la calidad
de la pintura y la coincidencia milimétrica con
las obras conservadas en la Parroquia de San
Nicolas. Cabe destacar también que atribuir la
factura de una obra a un solo autor, en el caso
de representaciones tan reproducidas y de tan-
to calado social como es el caso, tiene poco que
ver con la manera de trabajar de los talleres del
Renacimiento, espacios cooperativos jerarqui-
zados donde, por norma general, diversas per-
sonas participaban en la creacién de las obras.
Queda también patente la falta de estudios téc-
nicos y analiticos, al menos de acceso publico,
existentes sobre Joanes, y sobre todo en obras
de sus seguidores dificultando asi la posibilidad
de establecer mejores semejanzas con la infor-
macién obtenida, sin embargo, la validez de los
estudios histéricos, cientificos y técnicos per-
miten acotar el dmbito en el que fueron reali-
zadas, y adelantar y aproximar su produccion
al entorno mds inmediato a Joan de Joanes. De
entre sus seguidores mas cercanos, ninguno lle-
g6 a alcanzar a nivel figurativo la maestria de
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Joanes, sin embargo, la autoria mas coherente
para estas obras deberia quizds depositarse so-
bre la mano de su hijo, Vicente Macip Comes.
Al igual que con Joan de Joanes, poco se sabe de
su produccion dentro todavia del taller paterno,
pues seguramente, su participacién quedaria di-
luida dentro de este, tras el fallecimiento de su
padre, conocemos que se encargd de finalizar el
retablo mayor de la Parroquia de la Asuncién de
Bocairent, y, como es natural, tras hacerse cargo
del taller, manejaria de primera mano sus boce-
tos, dibujos y modelos, siendo su mas inmediato
referente.
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Nota de los autores:

La autoria de la atribucién de las obras queda
marcada en aquellas que ha sido posible ras-
trearla, sin embargo, en algunas pinturas pro-
venientes del mercado del arte o de algunos
museos, no ha sido posible encontrar dicha in-
formacidn.
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