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RESUMEN: Entender los procesos de creaciéon de un artista son clave fundamental para el estudio de una obra de arte y su posterior atri-
bucion. Conceptos técnicos y morfoldgicos suponen el principio para clarificar la metodologia empleada. También para reforzar, mediante
un estudio de caracteres, su objeto y significado que, a través del comportamiento estilistico, estético y mecanico: trazos, cargas y paleta
de color, van a reflejar el conocimiento, formacion e inclinacion del creador en la representacion de sus imagenes. Aqui, ponemos de mani-
fiesto que el estudio de una obra atribuida a Zurbaran no ha transitado por algunas de estas claves.
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The Holy Face. Clarifying Parameters in the Work of Francisco de Zurbaran Based on a Contradictory
Model

ABSTRACT: Understanding an artist’s creative processes is a fundamental key to the study of a work of art and its subsequent attribution.
Understanding an artist’s creative processes is a fundamental key to the study of a work of art and its subsequent attribution. Also to rein-
force, by means of a study of characters, its object and meaning which, through stylistic, aesthetic and mechanical behaviour: strokes, loads
and colour palette, will reflect the knowledge, training and inclination of the creator in the representation of his images. Here, we can see that
the study of a work attributed to Zurbaran has not gone through of these keys.
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Introduccion

La imagen de Jesucristo tuvo una especial importancia en la capital sevillana en un sentido muy amplio, amparé una cone-
xion directa con el fiel que las contemplaba, apelando a una relacion mistico-emocional, fruto de esa unién visual, estética,
devocional y sentimental con el pensamiento cristiano.

Zurbaran va a trabajar los modelos iconograficos referentes a la imagen sagrada de Jesus, si bien, su rostro sera una
de las representaciones mas personales del pintor. La Santa Faz, iconografia que deriva de una leyenda creada a partir de
algunos textos apdcrifos, adquiere ahora una gran veneracion por su imagen piadosa y sus atribuciones milagrosas, tradu-
ciendo ese semblante del Christus Dolens a la templanza del mandy-lion, una especie de «rostro impasible y mayestatico
inspirado en el verdadero icono bizantino» (Gémez, 2006: 111). Posiblemente en Sevilla ya se habia difundido un modelo por
Francisco Pacheco: «Yo hice, siendo mancebo, una copia de una tabla desta santa imagen que se traxo de Roma, a quien
llaman Sacro Volto [...]» (1649: 127). Se ha hablado de esta Santa Faz como una suerte de «vision alucinatoria» y «verdadero
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trampantojo a lo divino» (Caturla, 1965: 202-205; Navarrete,
2002: 22; Delenda, 2009: 173), rompiendo con el concepto
de la ventana albertiana, que entra en contradiccion con la
representacion de esa aparicion de la reliquia del rostro de
Jesus (Navarrete, 2002: 23).

En el libro de Juan Acufa del Adarve, sobre el Santo
Rostro y el Cuerpo de Cristo, se puede leer sobre el impac-
to de estas representaciones postridentinas: «[...] vieron en
forma humana a la persona del Hijo de Dios, y de todas las
vezes que le mostré el verdadero retrato non manufacto de
su rostro [...]» (1637: 78). También, la Evangelicee Historise
Imagines (1593), del padre Jeronimo Nadal, constituye un
documento de gran inspiracion por sus imagenes y cuida-
da retdrica, donde, gracias a estas caracteristicas, se podria
alcanzar un estado de contemplacion/meditacion sobre el
precedente iconogréfico (Stoichita 1991: 74). Se van a crear,
entonces, unos parametros visuales, estéticos y configurati-
vos de un prototipo de Santa Faz, tan personal, emocional y
profundo, ideado, segun algunos investigadores', en 1631.

Es, esta iconografia personalizada, un doble juego
compositivo: por un lado, el del pafio que enmarca el rostro,
adscrito a la tradicion de pintura no hecha por la mano del
hombre, acheiropoieta, y por otro, el del trompe-I'oeil, un fin-
gimiento del velo sobre la pared, representando una cuestion
no del todo aceptada en los comienzos del siglo XVII, qui-
zas por la reaparicion de las representaciones de la naturaleza
muerta (Pacheco, 1649: 429-430; Wind 1987: 1-19), o su es-
trecha asociacion a ese «engafio al ojo», tan empleado por los
pintores Zeuxis y Parrasio, recogido en la Naturalis Historia de
Plinio (79 d. C.: 112). Un recurso constante a la idea «plinia-
na», N0 muy bien admitido por la inclusion del trampantojo en
el género mayor de la pintura (Carducho, 1979: 114; Palomi-
no, 1947: 297-208), tuvo, sin embargo, un paraddjico acierto.
LLa Santa Faz se convierte en un hecho de caracter iconolégi-
co hasta un nivel de atraccion insospechado, estéticamente
depurada y trascendental, perdurando, a lo largo del tiempo,
a través de sus seguidores y la puesta en valor del pintor a
partir de la exposicion organizada en Madrid (Viniegra, 1905).

Los modelos autdgrafos

Una decena de pinturas del maestro habian sido estudiadas
alo largo del siglo XX, sin embargo, hoy en dia, son conside-
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radas doce las salidas de sus pinceles (Delenda, 2009), sin
que ello impida categorizar en la idea de que hayan sido rea-
lizadas con una posible participacion del obrador en mayor
o0 menor medida, o incluso viceversa. La obra considerada
como la primera de las multiples versiones, muestra una pe-
culiar formula en el pafio, tanto en cuanto que, los modelos
posteriores, enmarcados en esta tipologia de efigies tem-
pranas? se despegan significativamente. El rostro de Cristo
supone una manera de «retrato» que no responde del todo a
esa imagen impresa, «la misma que quedd estampada en el
de la Verdnica» (de los Rios, 1844: 421-422) y que veremos
a partir de aqui. La pintura fechada en 1631 se encuentra
firmada en el borde derecho del velo. Dice Delenda que «no
es habitual que la inscripcion se coloque en sentido vertical»
(2013: 12) y en nuestra opinién, mucho menos en el pano,
aun procurando esa funcion de trampantojo y mero sopor-
te de la faz sagrada (Stoichita, 1991: 71-72). Creemos que
la experta lleva razon, pues las consideraciones vy significa-
ciones de una iconografia que, para Zurbaran, representa
mucho mas que una pintura, seria poco probable una in-
terferencia aludiendo a su propia persona, no Solo por sus
formas de concebir religiosidad y misticismo, sino por la fun-
cién sagrada que se le atribuye®. Es una especie de «invio-
labilidad» que suponen cuestiones estéticas, pero también
técnicas, y morales. Nos imbuimos, pues, en la controversia
suscitada sobre la necesidad o no de poner a un mismo ni-
vel la representacion de un Acheiropoieton y la mano huma-
na del pintor (Stoichita, 1991: 82; Delenda, 2013: 3-8). Dice
Delenda (2009: 171) que en un primer momento se dudd de
la autenticidad de la firma, pero los estudios realizados du-
rante su restauracion dieron como resultado que se trataba
de la rubrica del artista. Pensamos que aun siguen existien-
do claras dudas.

A partir de esta hipétesis que sitla a la obra fechada
en 1631 como la primigenia, cuestién con la que no estamos
de acuerdo, se agrupan una serie de lienzos que tradicional-
mente se han fechado en torno a 1630-1635. La linea de
gjecucion, el modelo y el patrén empleados, justifican la ads-
cripcion a esta cronologia temprana, mostrando una serie de
caracteristicas y parentescos propios de la mano del maes-
tro o, en cualquier caso, de las que siguen sus directrices”.
De ella hemos seleccionado cuatro lienzos: Santa Faz de la
iglesia de San Pedro de Sevilla, Santa Faz de la Coleccion
Fundacion GMG de Madrid, Santa Faz del Museum of Fines
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1. Francisco de Zurbaran, Santa Faz, serie de 1630-1635: iglesia de San Pedro (Sevilla), Coleccion GMG (Madrid), Museum of Fine Arts (Houston),
Coleccion Dereck Johns (Londres), Odile Delenda (catalogo). Fotografias de Odile Delenda

Arts de Houston y Santa Faz de la Coleccion Derek Johns de
Londres® [1]. Estas pinturas muestran un sudario dispuesto
CON CiNco picos en la parte alta y tres en la parte baja, todos
ellos formados por la disposicion de la tela, con el empleo de
alfileres o clavos finos y cordelillos que sustentan la parte su-
perior, creando un juego de pliegues simétricos; una especie
de marco donde se encierra el rostro de Cristo; «todos los
ejemplares propenden a la simetria» (Guinard, 1960: 241).
La composicion es coincidente, aunque, con pequefios ma-
tices, queda claro que el patrén es el mismo. La paleta de
color tiene sutiles variaciones vy la intensidad de luz es, qui-
zas, lo mas palpable.

Zurbaran, como otros pintores sevillanos del siglo XVII,
usaba estampas, dibujos y grabados, buscando inspiracion
0 guias para realizar sus composiciones. Delenda destaca
algunas de ellas (2009: 171, 296, 688). Para la construccion
del rostro, segun la experta (2013: 17), se inspira en la ico-
nografia de Jesucristo portando la cruz realizada por Claude
Vignon, como se vera méas adelante. No desdefiamos los
referenciados por Almansa Moreno en su publicacion Re-
ligiosidad y devociones populares en el grabado jiennen-
se del Barroco (2023: 7-10). Otras fuentes, mas directas y
cercanas, podrian haber servido para la creacion de esta
iconografia en Sevilla. En el retablo del camino del calvario,
monasterio de Santa Maria de Jesus, encontramos una ima-
gen similar de Juan de Oviedo (Palomero, 1981: 432); en
Triana, una obra retablistica comenzd a construirse en torno
a 1542, y un interesante alto relieve, Pario de la Verdnica con

angeles, proveniente de un retablo del desaparecido monas-
terio de Las Duefas, realizado por Andrés de Ocampo, se
conserva en el Museo de Bellas Artes de esta capital.

En la Evangelicae Historige Images, del padre Jeronimo
Nadal (1507-1580), la representacion de las imagenes del
camino al Calvario son una fuente para el libre gjercicio en
la representacion del milagro; la cara habria quedado impre-
sa en el pano (Nadal, 1596: 342). Esto es, precisamente, lo
que Zurbaran imprime en sus cuadros. La novedad es que
el rostro «no aparece como flotando en un estado de ingra-
videz» (Belting, 1990: 478), pues la discrepancia recae entre
imagen y concepcion del retrato sagrado, basado en una
confirmacion teorética recogida por el cardenal Gabriel Pa-
leotti en 1582 en uno de los tratados mas importantes sobre
el lenguaje de las imagenes de la Contrarreforma (cfr. Baroc-
chi, 1961: 243, 349).

La manera que adopta el rostro en estas primeras pin-
turas, donde se evidencian unas caracteristicas extraordi-
narias y comunes, son, quizas, la antesala de un paulatino
cambio hacia una ejecucién mucho mas suave vy fluida que
aun no encontramos en esta serie. En la obra realizada en
1658 (Museo Nacional de Escultura), se apunta a esa drama-
tica impronta en la manera del rostro (Valdivieso, 1992: 181),
asi como Delenda nos dice: «Resulta muy curioso el marcado
desvanecimiento del Santo Rostro incorpéreo, que parece
casi una mancha sin forma, [...] lo que confiere a esta ima-
gen, practicamente borrada, una impresion de realidad del
evento increible» (2013: 19). En nuestra opinién, ese aspecto
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difuso responde al estado de conservacion, como se apre-
cia en los informes de restauracion (D-Adame, 1977: 1731).
Existe parentesco con el cuadro perdido de la iglesia de San
Esteban de Madrid, una réplica fechada en torno a 1658-
1660. Solo encontramos unas facies, de aspecto mas patéti-
coy fantasmal, en los lienzos de Estocolmo y Bilbao, con una
expresion mucho mas dramatica (Delenda, 2013: 20).

Método y examen

En la primera parte del estudio resaltamos la claridad en el
modelo, considerando de suma importancia para el anali-
sis estilistico. Analizamos los procedimientos de ejecucion
a través de sus caracteristicas formales, fisicas, morfoldgi-
cas y matematicas. Las variantes en sus diversas réplicas,
muestran, con claridad, esa idea de visualizar sus particula-
ridades, insistiendo en las copias autdgrafas de una misma
version, marcada por una linea de detalles, a veces inadver-
tidos y que se repiten sin apenas modificacion o desplaza-
mientos. No se trata de patrones duplicados; en este sentido
habria que recordar algunas ideas del modelo de estudio de
Giovanni Morelli: son repetidos de manera «casi inconscien-
te, por la fuerza de la costumbre» (1893: 71). Sin embargo,
creemos que en el mecanismo de creacion empleado se ad-
vierten pequefias imprecisiones, fruto de la libertad y expre-
sion artistica mas personal, sin que ello disponga un muro
ante similitudes y encuadre formal.

Este es un tema que tratd con cierto cuidado y per-
feccion, pulcritud, limpieza y pureza que nos advierte de la
capacidad de profundizar en la propia imagen mediante su
técnica, con caracteristicas particularmente proyectadas en
los parios, similares a los empleados para cubrir la desnudez
de algunos de sus crucificados, o de otras telas analogas:
Adoracion de los Pastores (1638), Anunciacion (1638-1639),
ambas obras en el Musée de Grenoble o La familia de la Vir-
gen (1630-1635), Madrid, coleccion Juan Abellé. Es en es-
tos elementos donde prima especialmente la preocupacion
por la iluminacion que, aunque fuertemente marcada, no deja
de ser, técnicamente, una sucesion de cargas luminicas. Las
sombras son contenidas por la incidencia de la propia luz,
que ejercen de contrapunto sobre la profunda oscuridad de
los pliegues. En un sentido morfoldgico, aunque difieran entre
los diferentes modelos realizados, existe una vinculacion 6p-
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tica que va en evolucién/conjuncién de manera interna, inte-
grandose en ese espiritu de la representacion figurada como
parte de un proceso personalizado, intrinseco y exteriorizado:
«[...] la forma interna y la forma externa estan siempre estre-
chamente ligadas, y la cuestion esta en saber como hay que
entender su relacion» (Wolfflin, 1988: 18).

La segunda parte se centra en el andlisis pormeno-
rizado del lienzo dudoso, sus caracteristicas técnicas y
directrices en conjuncién y contraposicién con las obras se-
leccionadas de la serie temprana.

La Santa Faz de Cérdoba: planteamientos,
composicion y ejecucion

A principios del ano 2019 se daba a conocer la nueva pintu-
ra, 6leo sobre lienzo, de medidas 100 x 81, firmado y fecha-
do por Francisco de Zurbaran [2]. El cuadro fue estudiado y
certificado como obra autégrafa del maestro®.

Su estructura casi calcada, deudora de las cuatro ver-
siones seleccionadas’, difieren, no obstante, del acierto casi
preciso que las conecta, sobre todo en la manera de cons-
truir las formas y su impronta. En esta nueva réplica ya obser-
vamos algunos detalles controvertidos en la ejecucion. En las
versiones predecesoras no hallamos estos significativos es-
pacios de discrepancia ejecutoria, metédica y resolutiva. Se
contraponen en la manera y trayectoria del pincel, hay cierto
arrojo en los juegos volumétricos y sus caracteres no se mue-
ven en esa esencialidad significativa de trasversalidad.

El pafio

Después de las diversas superposiciones fotograficas, para
combinar ordenacion, dibujo y trazos, hemos excluido, final-
mente, la pintura admitida como primigenia. Las variaciones
que presenta en su estructura, técnica de ejecucion y otros
detalles, como la utilizacion de un lienzo anteriormente usa-
do?®, determinamos que no suponen un proceder habitual en
el maestro. Esta anomalia la hemos encontrado, igualmente,
en la obra Virgen de la Merced, réplica del taller®, pintura que
también ponemos en cuarentena.

Para el proceso comparativo se han elegido dos obras
de referencia que creemos distanciadas en fechas de eje-
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cucion: Santa Faz de San Pedro y GMG de Madrid. Aunque
coincidentes en todas sus claves, muestran fondos diferen-
tes y telas con tonalidades disimiles, algo aceptado en estas
réplicas, pues no hablamos de calcos exactos, sino de pun-
tos de unién y parentescos equilibrados. Realizamos calcu-
los matematicos de trazos, lineas y espacios, observando,
con circunspeccion, que atienden a coincidencias mas alla
de su inexactitud métrica, dando veracidad a la proporcio-
nalidad relativa con el conjunto. Se comprueban diferencias
en el area triangular de las crestas centrales en ambos ex-
tremos. El lienzo de Cérdoba™ ejemplifica un mayor des-
acuerdo entre el superior, mas corto, y el inferior, mas largo
[3]. Las obras comparadas ofrecen un ritmo similar en sus
dos fracciones, lo que hace menos evidente esta diferencia.

También coexiste disparidad en otros detalles de los
picos. La anchura y proporcion de los frunces estan clara-
mente descompensados con el patrén. Vemos detalles mas
acusados en la pintura cordobesa [4a]. Comprobamos una
falta de resolucion técnica en la linea de profundidad que los
configura, asi como la ausencia de pequefios detalles que,
en cambio, se muestran en todas las obras de la serie [4b].

Sabemos que el maestro tiene como rutina aplicar
ciertos detalles en su manera de pintar, y que estos quedan
incorporados en el propio subconsciente como un valor au-
tomatizado. La muestra evidente, en una presumida obra,
tan hondamente meditada y con tan particular personalidad

Francisco Hidalgo de Rivas

2. Francisco de Zurbardn (atrib.), Santa Faz de Cdrdoba, coleccion
particular, fotografia del autor

3. Estudio y comparativa de proporciones, Santa Faz de Cdrdoba, Santa Faz de San Pedro (Sevilla) y Santa Faz Coleccion GMG (Madrid). Fotografias
del autor y de Odile Delenda
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4. Configuracion de la cogida y pliegues, Santa Faz de Cordoba, Santa Faz de San Pedro (Sevilla) y Santa Faz Coleccion GMG (Madrid). Fotografias
del autor y de Odile Delenda

subyacente, viene a corroborar ciertos aspectos de clave
mecanicista, impregnando, de forma directa y por la mano
del autor, la uniformidad tedrica y técnica que, solamente,
encontramos en su produccién o en una considerable par-
ticipacion.

Giovanni Morelli emplea un método experimental, atri-
bucionista, de estudio y andlisis artistico, que atiende a una
ordenacion y clasificacion de aquellos rasgos derivados del
sentido formal, es decir, de manera consciente, y de sentido
particular; con detalles que se generan inconscientemente de
forma mecanica e involuntaria (Kultermann, 1996: 355). Este
meédico italiano se basaba, fundamentalmente, en caracte-
res y detalles que encontraba en las manos, pies, 0jos, la-

bios u orejas (Ginzburg, 1989: 117-118.). Bernard Berenson,
aunque continuista de sus conocimientos, profundiza en pa-
rametros de medidas mas amplios, en los manejos por par-
te del pintor de las formas, los contenidos y lo que él llamd
«<imaginacion tactil», la textura de las superficies (1994 33).
Algunas de las caracteristicas mantenidas en la San-
ta Faz de Cérdoba son: rigidez en los trazos, robustez en
el conjunto de la tela y formas angulares mas cortantes y
menos dinamicas [4c]. Se han sorteado pequefos detalles,
como la vuelta iluminada del borde, presente en el resto de
estos pafios [4d]. Otro detalle inconfundible en las versiones
autografas es la luz, que penetra de manera casi natural.
En la nueva tela se advierten zonas en penumbra, con mar-

5. Comparativa de bordes, quiebros y arrugas, Santa Faz de Cdrdoba, Santa Faz de San Pedro (Sevilla) y Santa Faz Coleccion GMG (Madrid).
Fotografias del autor y de Odile Delenda
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cadas y profundas areas cortantes, ejemplo de un desco-
nocimiento, una ejecucion fallida y claras divergencias que
apunta a un proceso de copia [4€]. Lo mismo ocurre con
la franja de luz creada a través del pafo, convertida en una
nueva arruga y dividida en dos lomos [5a]. Algunos angulos
de encuadre sefialan medidas, orden luminico y volumétrico
descompensados [6b]. Nuevamente se ha obviado la luz en
el borde que marcar el grosor del tejido [5¢].

Zurbaran mantiene un detalle en las cogidas de la tela,
unos cordoncillos que se disponen hacia la parte superior
de la obra en un juego de trasladar la imagen sagrada al ex-
terior, como un trompe-I'oeil que va mas alla del propio so-
porte. Estos hilos que penden de unos clavos y que no se
pueden ver, serian el nexo con lo externo, ese engafno que
requiere la obra de arte y que la liga a una realidad circun-
dante, pues el autor decide no incorporarlos para un fin en
la lectura y de transmision de su contenido. El rostro, por lo
tanto, queda enmarcado por el propio pafio, y como dice
Caturla: «La Santa Faz de Zurbaran no tolerara marco y es
inutil intento colocérselo. El pintor no lo ignoraba y procurd
una enmarcacion al divino rostro hecha con el lienzo mismo»
(1965: 202-205).

El rostro

Para el rostro se ha optado por el modelo recogido en la tela
de Estocolmo, pintada en 1635. Esto no nos cuadra por
dos cuestiones: se interrumpe la analogia en el periodo de
las primeras versiones'' y, ademas, no hubiera sido posi-
ble versionarla si se hubiera realizado a partir de 1640 como
pensamos'. Los modelos que maneja el pintor estan bien
definidos en conjuncion con las tipologias de panos. La de
Estocolmo es, claramente, la mas exclusiva, al no haberse re-
plicado por el autor, ni copiada por su obrador. Lo mismo su-
cede con el conservado en una coleccion particular de Nueva
York, manteniendo Unicamente parecidos con el modelo de
pano de la serie temprana. Los lienzos del Museo de Vallado-
lid (1658) y el desaparecido de la iglesia de San Esteban de
Madrid (1658-1660), manifiestan una contextura de pafio muy
similar, aunque los rostros no parecen coincidir del todo. Esto
quizas se deba a la faz distorsionada, en el caso del de Valla-
dolid, y a la imagen de mala calidad en el de San Esteban. Su
cercania alas versiones iniciales nos lleva a pensar que el cua-
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dro desaparecido podria ser una copia del obrador. Algo que
sucederia con la réplica de la variante del Museo de Bilbao, en
la coleccion Juan Pereira Gonzalez. Son, por tanto, un con-
junto de caracteristicas que relacionan los diversos modelos
de telas con su estructura y disposicion, dejando entrever un
claro enlace con las distintas versiones, una correspondencia
clara, en nuestra opinién, de ese binomio pafo-rostro.

Para el caso que analizamos, que nos permite reor-
denar y entender las cuestiones planteadas en la obra au-
tografa, presenta una extrafia combinacion fuera del eje
configurador y estético, rompiendo los esquemas plantea-
dos hasta ahora conocidos y dejando, por tanto, un recu-
rrente e inapropiado pastiche, poco frecuente y habil en la
produccion del extremefo.

Zurbaran establece para el rostro unas medidas equi-
libradas, un factor bien definido en este modelo temprano
que, manifiestamente, por su discrepancia, corrobora la
nueva version cordobesa, desvelando, ademas, una clave
importante en el pincel autégrafo y, por ende, en la propia
antitesis de este lienzo discordante. En la pintura de Cordo-
ba, la faz ocupa un area menor y una disposicion mas cen-
trada [6], algo que tampoco sucede en el rostro que se toma
como modelo.

En sus réplicas, y asi ocurre en algunas versiones, apre-
ciamos similitudes coincidentes que van mas alla de un pare-
cido fisiondmico, centrado, principalmente, en los trazos del
dibujo, intensidad, carga y pincelada, precision determinante
e inconfundible al construir ciertos rasgos. Esto pone de ma-
nifiesto las discrepancias técnicas y estéticas del incuestiona-
ble pincel, que se aleja de languideces y blanduras. Un juego
de capas reposa sobre un fondo bien consolidado; habilidad
empleada por Zurbaran para obtener las transparencias con
las que va configurado sus caracteristicas sombras. El pafio
blanco brota desde la oscuridad, irradiando, simultaneamen-
te, toques de luz subyacentes que en la pintura dudosa no
encontramos. Todo queda en un juego de pardos, color que
se aplica a modo de veladuras sobre un fondo casi unifor-
me, matizando, posteriormente, con una carga de blanco. La
discrepancia técnica también radica en que Zurbaran aplica
luz sobre las sombras que emanan del fondo y en el cuadro
cordobés son estas Ultimas las que avanzan configurando el
modelado sobre el blanco de la tela.

Otras diferencias se evidencian en el 6évalo de la cara;
mas fino y alargado, con una frontalidad algo cuadrangular,
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6. Proporciones de la cabeza y espacio. Santa Faz de Coérdoba, Santa Faz de San Pedro (Sevilla) y Santa Faz Coleccion GMG (Madrid). Fotografias
del autor y de Odile Delenda

nariz de tabique mas recto y con un quiebro vencido a la al-
tura de los ojos, figurandose estos con mayor profundidad
y cierre de parpados. La boca es mas pequefa y sus labios
mas finos, quedando sutilmente desplazada hacia la dere-
cha. El detalle de la corona de espinas es torpe, sencillo y
menos realista, escaso en contrastes y poco tupido. La luz
produce una fuerte sombra en la frente, algo que no obser-
vamos en su homonimo [7].
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La caligrafia habitual que presenta el pintor ya advierte coin-
cidencias, salvo en aguellas signaturas que realiza mediante
tipologia romana, como ocurre en la Aparicion de San Pedro
a San Pedro Nolasco y Vision del Beato Alonso Rodriguez.
De forma abreviada (F.DZ F) en La vision de San Pedro No-
lasco; (FZ.) en el Magnificat Anima Mea o (F.Z.) para Agnus

7. Rostro Santa Faz de Cdrdoba,
coleccion particular y Santa
fFaz, Museo de Estocolmo,
fotografias del autor
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8. Francisco de Zurbaran, firma y dibujo caligrafico de la Santa Faz de Cdrdoba y Francisco de Zurbardn, firmas autografas

de diversas obras, fotog

Dei de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid. Generalmente, estas rubricas se relacionan por las
caracteristicas en el tipo de letras: trazos, direccion, curvatu-
ra, apertura y cierre de lineas circulares, disposicion, distan-
cia y contextualizacion entre ellas, son detalles que pueden
variar de una obra a otra, pero, en lo esencial, presentan li-
neas que se refrendan, suscriben e identifican.

En el caso de la nueva obra, partiendo de las singula-
ridades que afloran de la firma, con una colocaciéon central y
poco habitual para este contexto, encontramos extrafiezas y
anomalias técnicas. La fecha aparece incompleta por la par-
cial desapariciéon de un numero (16*9), respondiendo esta
alteracién a un ejercicio de comprobacién de autenticidad.
Toda ella se ha cubierto con un espeso barniz, aceite o fija-
dor. Su consistencia es débil. Hay que apuntar que, bajo los
trazos eliminados, se han encontrado restos de desgaste y
barniz de intervenciones antiguas. Esto quiere decir que la
firma responde a un afadido posterior. Un estudio grafosco-
pico, paralelo a este trabajo, completa la investigacion sobre
la rdbrica de Zurbaran.

Algunas claves importantes para determinar, con ma-
yor claridad, cuéles son los rasgos aclaratorios de esta escri-

rafias y calco del autor

tura artistica son: los espacios, linealidad y relacion entre sus
caracteres, el conjunto tipoldgico y la correspondencia gene-
ral entre ellos [8a]. La ruptura del nombre propio, y su eleva-
cion parcial, resultan inéditas. Su colocacion, ademas no es
coincidente con las versiones habituales: Fran-co, Franc-o,
Fran-cius, o F.-co. Se han desvirtuado bucles, astas, ojos,
escapes, hampas, ganchos, ataques, serifas, arpones vy tra-
vesanos. De la misma forma, se han aplicado desproporcio-
nes relativas y desordenes en referencia a su ocupacion y
enlace con las letras adyacentes. La direccion del pincel no
es coincidente ni preciso, mantiene un trazo de ejecucion len-
to e inseguro, con disparidad ejecutoria. Zurbaran, en sus di-
ferentes firmas, agrupa detalles en cada una de ellas, en este
caso observamos un conjunto compuesto por la mezcla de
algunas variantes. Tampoco encontramos coincidencias en
la fecha en comparacion con otras rubricas [8b].

Aspectos y materiales

Algunas de las particularidades encontradas en el compor-
tamiento de la capa pictérica no concuerdan. Los procesos
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de consolidacion de los materiales utilizados en la produc-
cion del maestro de Fuente de Cantos (Martinez, Mufioz y
Calatrava, 1999: 159-172) no se corresponden con el as-
pecto fisico-material de la tela cordobesa. Aqui vemos una
superficie bastante lisa, sin apenas desgastes ni alteraciones
en el pigmento, con un pronunciado y llamativo agrietado
cubierto por una sospechosa patina de barniz oxidado y al-
gunos repintes. La preparacion del lienzo, junto con las di-
versas capas, deberian mostrar un estado de fusion que las
retrae hacia el soporte. Este proceso, que es lento, termina
por marcar, en diferente grado, la trama del tejido, con la
consiguiente desaparicion del aspecto uniforme de la pintu-
ra que, ademas, por la pérdida de elasticidad se vuelve mas
rugosa. Los materiales, en su mayoria compuestos por mi-
nerales, colas y aceites, sufren la oxidacion a través del con-
tacto con la atmésfera, repercutiendo, de manera visible, en
su estado. Enmohecimiento y desgastes que dejan entrever
las capas, con un grado de solidificacion que modifica la
textura, opacidad y color. Se advierte, a través de algunos
surcos y lagunas, el corte estratigrafico de la capa pictori-
ca, identificando una imprimacion de color claro blanqueci-
Nno que no se corresponde con las preparaciones y técnicas
usadas por el pintor (Sanchez Lassa, 2000: 129-148); impri-
maciones coloreadas muy caracteristicas en la escuela sevi-
llana y recogidas en los tratados de pintura de la época: «La
mejor imprimacion y mas suave es este barro que se usa en
Sevilla, molido en polvo y templado en la cola con aceite de
linaza, dando una mano con cuchillo muy igual, y después
de bien seco, al lienzo [...]» (Pacheco, 1649: 384).

Marfa Dolores Gayo y Maite Jover de Celis, en su Evo-
lucion de las preparaciones en la pintura sobre lienzo en los
siglos XVI'y XVIl en Esparia, citan lo siguiente:

Las imprimaciones sevillanas, representadas en este estudio
por las obras de Diego Veldzquez (1599-1660), Francisco de
Zurbaran (1598-1664) y Bartolomé Esteban Murillo (1617-
1682), muestran unas caracteristicas propias, con una com-
posicion a base de tierras de color pardo [...]. Los materiales
coinciden con los que se citan en los tratados de Pacheco y
Palomino, incluyendo el albayalde como secativo (Gayo; Jo-
ver, 2010: 44).

Las imagenes estratigraficas tomadas a través de mi-
croscopia optica de algunas obras de Zurbaran (Santa Faz
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(1658-1660), Museo de Bilbao; Santa Catalina de Alejandria
(1650-1660), Museo de Bilbao; y San Carmelo (1630-1632),
iglesia de Santa Barbara de Madrid)'®, muestran la prepa-
racion habitual usada por el maestro y su obrador [9]. La
composicién de estas imprimaciones esta compuesta por
una impregnacion de cola animal que se da al lienzo, una
preparacion de aceite de linaza, tierras, carbonato de calcio
y negro carboén que se aplican habitualmente en dos manos
(Sanchez y Gomez, 2000: 2-5; Gémez, 2005: 1-2).

La capa matérica de la Faz cordobesa nos parece
bastante ligera. Su comportamiento viene a contradecir la
formacion natural del cuarteado y su trayectoria, lo cual le-
vanta sospechas. En muchas obras de los siglos XVIII 'y XIX
esto se advierte agravado por el empleo de secativos de di-
versas procedencias, como el de cobalto, que comenzd a
usarse a principios del 1800 en Francia.

Un alto contenido de albayalde en la imprimacion, que,
por su efecto secante acelera el proceso de envejecimiento,
contribuye a un cragquelado mas temprano, intenso y profun-
do. Pacheco advierte de ello: «Otros [que] se valen de em-
primadura de albayalde, azarcéon y negro de carbdn, todo
molido a olio con aceite de linaza sobre aparejo de yeso [...]
se humedece y pudre con el tiempo el mesmo lienzo y salta a
costras lo que [se] pinta» (1649: 383). Esta capa tiene un pro-
ceso de cambio estructural donde se ve implicado, ademas,
todo el grueso de la misma. Los pigmentos y aglutinantes
también marcan este patron por su continua y lenta adap-
tacion al soporte. Podemos encontrar comportamientos dis-
pares entre un color y otro, ya sea blanco, tierra 0 negro. Sin
embargo, cada uno estara sometido a la misma tension vy al
mismo cambio debido a su composicion, cualidades y carac-
teristicas. Apuntamos al extrano proceder en la rdbrica, don-
de la pintura solapa las leves fisuras abiertas en la capa del
fondo, esto indica que se ha realizado sobre la superficie ya
agrietada, instruyéndonos a entender que este proceso no si-
gue su curso natural y, por lo tanto, seria un afadido posterior.

Conclusiones

A través del estudio realizado a la serie temprana de la San-
ta Faz y a su cotejo con la obra dudosa, hemos llegado a
un mejor entendimiento en la praxis empleada y en la orde-
naciéon de este modelo. Una iconografia tan prolifera en los
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9. Imdgenes de las capas pictoricas analizadas a través de microscopio en obras de Francisco de Zurbardn, Departamento de conservacion
del Museo de Bellas Artes de Bilbao e IPHE

pinceles de Zurbaran, su obrador y seguidores, que enten-
dieron la trascendencia, tanto religiosa como visual, de una
imagen renovada y adaptada. Se han descifrado cuestiones
técnicas, poniendo de manifiesto el equilibrio existente entre
las diversas partes del patrén usado, subrayando sus carac-
teres y elementos, colocacion y contexto dentro de la propia
obra y espacio. Gracias a la concordancia hallada entre las
diversas réplicas de esta serie temprana, asi como de algu-
nos detalles, hemos reconfigurado una serie de claves que
se repiten en el proceso de ejecucion. Conectan, de manera
acertada, los parentescos que van desde el dibujo, carga del
pincel y trazos, hasta aquellos detalles que quedan ocultos
en el orden de su aplicacion. Por lo tanto, no contemplamos
que la version de Cordoba sea una obra autografa de Zur-
baran, tampoco que pudiera tratarse de un cuadro realizado
en el obrador, pues dista en cuestiones importantes, estéti-
cas, técnicas y materiales, de lo concluido en el examen y
valoracion de los datos. La comparativa con algunos casos
similares arroja bastante claridad™.

Notas

1 Segun Caturla, Calabrese, Stoichita, Gallego, Gudiol o Delenda.

Francisco de Zurbaran es una muestra esencial de
pintor fiel a sus principios estéticos. Con su simplicidad y
empleo de reconditos sentimientos espirituales, misticos y
religiosos, perpetlda una personalidad dificil de suplantar en
la pintura dogmatica del Barroco sevillano. Su preocupacion
como defensor de las vias de conexion con la sociedad y los
ambitos religiosos le hicieron mantener, a través de su ejecu-
toria pictérica, una invariable estructura técnica. Esta, dicta-
da al servicio de la representacion de las imagenes, aunaron
los procesos de creacion autégrafa y, en un ambito menos
personal, el control mediante un seguimiento eficaz de su
obrador, donde se palpaba la esencia de un credo que qui-
zas fue mas alla del tépico instaurado en su época. En la sin-
gularidad que nos ofrecen los géneros creados por la estela
artistica y estilistica, hallamos el convencimiento de sobrevi-
vir ante espacios ambiguos que reportan una postura ambi-
valente. Se trata, pues, de una significativa informacion para
afianzar lo original y, consecuentemente, la de desechar, con
mayor claridad, el sujeto/objeto que no cuadra.

2 Las obras realizadas entre 1630-1635: Iglesia de San Pedro de Sevilla, Coleccion GMG, Madrid, Colecciéon Derck Johns de Londres o Museun of Fines Arts

de Houston, entre otras.

3 Segun el Cardenal Paleotti, el Acheiropoieton, o Vera Imagen, podia estar «impresa», sobre el lienzo, o «expresa» superpuesta o salir hacia fuera. Paleotti,

Barocchi (ed.), 1961: 243, 349.

4 Entendemos que pudiera haber participacion de los colaboradores en algunas de ellas.

5 En adelante Santa Faz de San Pedro, GMG, Houston y Derek.

6 Conocimos la obra y documentos a través de una coleccion particular y su posterior subasta: Lote 82, procedente de una col. particular (Cérdoba). Sala
Isbylia (Sevilla), 29 octubre de 2019 (Salida 160.000 €); Lote 376, Casa de Subastas Templum Fine Art Auctions (Barcelona), 27 de octubre de 2022 (Salida

60.000 €, remate 95.000 €).
7 Véase laimagen 1 (serie temprana, 1630-1635).

8 Restos de una figura y areas pintadas de rojo y negro no coincidentes (investigacion tesis doctoral).
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9 Laobra se recoge en el catélogo de Zurbarén, Los conjuntos y el obrador, vol. Il referencia 11-87. La imagen radiogréfica ha sido facilitada por Odile Delenda.
10 Se ha determinado asi por su lugar de procedencia.

11 Ampliamos la serie temprana hasta 1636.

12 Entendemos que este modelo no encaja, por cuestiones técnicas y estéticas.

13 Imégenes facilitadas por el Departamento de Conservacion del Museo de Bellas Artes de Bilbao y por el Instituto del Patrimonio Histérico Espariol.

14 Se han realizado comparaciones con obras realizadas en el siglo XIX, donde coinciden todas las caracteristicas fisicas: tipo de preparacion, opacidad del
pigmento, textura y craquelado forzado.
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