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EL VELO DE LA VERONICA EN LA
OBRA DE ZURBARAN




RESUMEN

El presente articulo trata sobre el "Velo de la Veronica" -el rostro de Cristo
impreso sobre un pafo- en la obra de F. de Zurbaran. Revisa la iconografia de esta
representacion y los precedentes doctrinales y artisticos en el arte sevillano que
influyeron sobre la original y emotiva version de Zurbaran sobre este tema, espe-
cialmente la Santa Faz conservada en la Hermandad Sacramental de S. Pedro de
Sevilla.

SUMMARY

This paper presents an analysis on the "Veil of the Veronique" -the printed
face of Christ on a linen- in the work of F. de Zurbaran. The iconography of this
representation is reviewed along with the artistic and doctrinal precedents of the
sevillian school which deeply influenced the original and emotive version of this
subject by Zurbaran, specifically the Holy Face conserved at the Sacramental
Brotherhood of St. Peter of Seville, Spain.

“Senor mi, rist os verdadero ;era asi vuestro semblante? ”

Dante Alighieri. Divina Comedia. El Paraiso. Canto XXXI (106-
108). (Edicion: Biblioteca de Autores cristianos. Madrid, 1956, p. 637).

Durante siglos, fervorosos cristianos europeos de Oriente y
Occidente se repitieron la pregunta del genial poeta florentino cuando en
peregrinaciones multitudinarias acudian a Constantinopla y Roma o a las
ciudades espafiolas de Jaén y Alicante para venerar las imagenes de la
Sancta Facies del Redentor. Se multiplicaron las copias y réplicas de los
iconos primordiales, generandose una infinidad de variantes donde se mez-
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“Veronicas” de Zurbarin han suscitado enfoques sugestivos sobre aspec-
tos iconograficos, semidticos, de historia de las mentalidades, etc., que
abren sugerentes perspectivas sobre la creatividad del arte espanol del s.

claban imagenes de supuesto origen milagroso: “akeropoietoi”- no hechas
por manos humanas-, con versiones inspiradas por las sucesivas transfor-
maciones del sentimiento religioso. Una tradicion esencial en la transmi-

sion de la “vera efigie™ de Cristo aparece relacionada con la leyenda de la
Santa mujer Veronica. Su compasion hacia el Cristo martirizado y exte-
nuado por el peso de la cruz camino del Calvario, obtuvo una milagrosa y

emotiva recompensa: la huella impresa del sufriente rostro del Nazareno

sobre el blanco lienzo que le ofrecié la mujer para enjugar el sudor y la
sangre de las heridas.

A esta tradicion iconografica pertenece la Santa Faz de Zurbarin

conservada en la capilla sacramental de la parroquia de S. Pedro, en
Sevilla. Es de las mejores versiones de una variada y abundante serie de
cuadros con motivo analogo, atribuibles tanto a la mano del maestro cuan-
to a su taller y seguidores' (Lam. I).

Estas obras han sido adscritas a la amplisima y admirable produe-
cion del extremeno en temas religiosos, sin que se haya ponderado conve-
nientemente su nngmalldad tanto en aspectos técnicos como iconografi-
cos, en la creacion por el maestro de una convincente invencion piadosa,
sintesis excepcional de novedosos valores formales y de una profunda
intuicion religiosa alimentada por los usos y vivencias de la sensibilidad
piadosa espaiola de su tiempo. Recientes aportaciones sobre la serie de

" La pintura ha sido realizada al 6leo sobre lienzo y mide 105 x 84 cms. Pertenece a la Hermandad
Slm:mmf:nml de la Parroquia de S. Pedro (Sevilla). El presente articulo ha sido redactado para ana-
lizar el citado cuadro en el contexto de la Exposicion: La faz de la Eternidad, Alicante, 2006,
Algunos parrafos especialmente referidos al cuadro de la sacramental sevillana han sido incluidos
en la ficha n® 283 del Catdlogo, de la Exposicion citada. Con anterioridad a ésta, el “velo de la
Veronica™ de la parroquia de S. Pedro. obra de F. de Zurbardn, ha figurado en los siguientes
Catilogos de exposiciones: *Valdivieso, E., Serrera, J. M.: La época de Murillo. Antecedentes v
consecuentes de su pintura. Sevilla, 1982, n° 16 (p. 66). *Pintura sevilhana do seculo XVII, Rio de
Janeiro, 1983, *Moreno Mendoza, A.: Da Veldzquez a Murillo, Milan, 1993, n® 15, pp. 90-91.
*Pasién y Extasis, Padua, 1996. *Valdivieso Gonzalez E.: Zurbardn IV Centenario del nacimiento,

Badajoz, 1998-1999. *Pareja Lopez, E.: Francisco de Zurbarin 1598-1664, Granada, 1999.
*Romero Garcia de Paredes, G.: El Barroco en la pintura, Cordoba-Sevilla, 2004-2005.

A propésito de la autoria del maestro extremeiio debe subrayarse que P. Guinard, en: Zurbarin et les
mﬁ_m (1960) la considerd: “obra de taller, pero de excelente calidad™ (n® 85, p. 219). Fue repro-
ducida por vez primera, afios después, por: A. de la Banda: “Misceldnea zurbaranesca”, 1964, Lim.
I, p. 3. En el Catalogo de Valdivieso-Serrera, La época de Murillo.... (1982), n® 16, ¢l lienzo, clara-
mente atribuido a Zurbaran, aparece fechado hacia 1640 (p. 66). Recientes trabajos de: M* Luisa
Caturla, O. Calabrese y V. 1. Stoichita, incluyen la referida obra en las consideraciones generales
sobre el tema de la Santa Faz en la obra de Zurbarin,

XVII y las modalidades de su recepcion por la sociedad contemporanea’.
I.a insospechada originalidad de Zurbaran en su vision del ancestral moti-
vo de la Santa Faz de Cristo se aprecia en su verdadera dimension si nos
fijamos en los antecedentes de la remota y compleja tradicion iconografi-
ca a la que pertenece el motivo de la “vera icona™ (Verdnica) y las image-
nes relacionadas con la posible existencia de un verdadero retrato del ros-
tro de Cristo.’

Las dos principales fuentes inspiradoras de la citada representacion
pertenecen respectivamente a las mitades oriental y occidental de la
Cristiandad. Esta referencia basica, de fundamental caracter didactico y
esquematizador, en sus manifestaciones iconograficas a lo largo de los
siglos aparece penetrada por innumerables transferencias formales y
expresivas entre los dos ambitos culturales citados. Primeramente en
oriente, en la zona siriaco-palestina y después en Constantinopla, capital
del Imperio bizantino, aparecié una imagen milagrosa —mas bien habria de
considerarse una reliquia, ajena, pues, a la manufactura humana- que fue
el llamado “lienzo™ o “mandylion”. El rey Abgar de Odessa recibio una
tela o velo misterioso que satisfizo su deseo de poseer una imagen de la
verdadera faz de Jesucristo’. La postura del rostro era frontal, de aspecto
impersonal y mayestatico, de escuetos rasgos esquematicos apenas referi-

Los enfoques renovadores aludidos en el texto se ofrecen especialmente en las obras citadas en la
Bibliografia de Stoichita y Calabrese. En particular, el primero de dichos autores considera “Imnno-
vaciones” propias de Zurbaran en el tema de la Veronica, la presentacion del rostro de Cristo en tres
cuartos; la imagen difuminada del semblante v el acentuado caracter realista (“trompe 1"oeil™) del
lienzo. Vid. “La Veronica de Zurbaran™ (1991), p. 72

' Véase O. Calabrese: “La Véronique de Zurbardn...”, sobre la leyenda de la Verdnica, a partir del
relato de Nicodemo, s. V1. en el cual se refunden dos levendas: una cristiana, referida a una de las
mujeres piadosas que sigue a Cristo. citado el grupo femenino en los Evangelios de Marcos, Lucas
y Mateo pero sin identificar con nombre propio, y en el apocrifo de las Actas de Pilato se la llama
Berenice; y, por otra parte, una leyenda pagana, narrada por Eusebio, en la cual el héroe Paneas,
herido de muerte, imprime de manera indeleble su rostro sobre una tela, como don supremo a la
mujer amada (p. 20). Sobre los origenes de la Veronica, véase también, de A. Chastel, "La
Véronigque™, (1978), pp. 71-82.

' Vid. Reproduccion del “mandylion™ conservado en la capilla de Santa Matilde, de S. Silvestro in
Capite (Roma), en V. Stoichita, “La Veronica de Zurbaran”, (1991), Lam. 4 (p. 85).
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dos a la apariencia inmediata de un semblante y, por tanto, plenamente
sugeridora de la inmutabilidad y trascendencia de lo divino. Hacia el siglo
VI el venerable icono lleg6 a Constantinopla con el aura de milagrosa ima-
gen visible del Dios-Hombre asequible a los sentidos humanos, integrada
en el contexto litirgico-sacral de las ceremonias evocadoras del misterio
del Dios encarnado. En los siglos VIII a IX el devastador conflicto sobre
la licitud de las imagenes en el ambito del Imperio bizantino supuso una
cruenta controversia teologica con amplias implicaciones politico-socia-
les, finalmente resueltas en la doctrina aprobada en el Concilio de Nicea I1
en el sentido de afirmar la veneracion de los iconos en tanto que mediado-
res hacia los prototipos de referencia, a través de la imprescindible via
material de los sentidos exigida por la estructura natural cognitiva de los
seres humanos. Es importante subrayar que la imagen de Cristo impresa en
el “mandylion” no mostraba signo alguno de los padecimientos de la
Pasion; la apariencia del icono, segun lo expuesto, sugeria la impasible
majestad del Pantocrator.

A diferencia de la tradicion oriental, la gran efigie “akeropoictica™
del occidente cristiano fue el velo o lienzo de la Veronica®. Su trascenden-
cia devota fue creciendo en los siglos medievales, decantindose varias tra-
diciones apocrifas referidas a mujeres que poseyeron una imagen milagro-
sa de Jesus, hasta llegar a imponerse finalmente la leyenda mas amplia-
mente conocida de la mujer piadosa que sali¢ al encuentro de Cristo en la
Calle de la Amargura para enjugar su rostro polvoriento y ensangrentado®.
En principio, pues, la mujer portadora del blanco sudario llevo a cabo su
accion piadosa en el desgarrador contexto descriptivo de la Pasion. Asi, en
efecto, fue representada por numerosos pintores medievales, que la mos-
traban saliendo al encuentro del Nazareno, en el momento de ofrecerle el
blanco velo, o bien, recibida la milagrosa impronta, exponiendo a los con-
templadores el providencial regalo de la imagen verdadera (“Vera icona”)
del rostro de Cristo como recompensa por su ternura compasiva.

Proliferaron de inmediato las representaciones que sacaron a la piadosa

protagonista de la escena del Via Crucis en la cual, segin el relato evan-
gélico, participaba un grupo de atribuladas mujeres compadecidas de las

" Vid. A. Chastel, art, Cit., pp. 72 y ss.
“ Ver un resumen del origen de la leyenda sobre la Veronica y sus variantes, en: O, Calabrese: “La
Véronique de Zurbaran...”, pp. 19-21.
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sevicias infligidas al Salvador. Se multiplico la imagen de la Veronica soli-
taria con su velo cristifero no debido al artificio humano. La avidez devo-
ta por las reliquias de la Pasion provocd numerosas réplicas y variantes,
llegandose en fechas avanzadas del XVI a justificar el rango de originali-
dad de algunas imagenes en que el velo aplicado por la mujer compasiva
al rostro de Cristo estaba dispuesto de manera que tres dobleces recibieron
una triple impronta: las visibles respectivamente, ademas de en la primor-
dial romana, en las de Jerusalén y Jaen'.

De acuerdo, asimismo, con las pautas habituales de la creatividad
iconografica del occidente europeo, en las antipodas de la hieratica esque-
matizacion bizantina, la Veronica, con su habitual velo, aparecio simulta-
neando tanto la figuracion del semblante torturado del “Christus Dolens”
como también en ocasiones mostroé en la impronta versiones del “mandy-
lion” de rostro impasible y mayestatico inspirado en el venerado icono
bizantino. La via de la humanizacion de dicho motivo adopto variados
tipos devotos incluyendo composiciones con la adoracion de la preciada
reliquia, bien por angeles, bien por respetuosos donantes, repitiéndose en
toda clase de formatos, con himnos litirgicos dedicados a la Santa Faz,
difundiendo oraciones recompensadas con indulgencias, en forma de
recuerdos o exvotos de peregrinaciones, etc.’

En el siglo XIV consta fehacientemente que el lienzo que enjugo el
rostro de Cristo era considerado una de las “Mirabilia Romae”. La rome-
ria (peregrinacion a la Ciudad Eterna) cifraba en la contemplacion de la

Sobre los tres dobleces que originaron las tres principales reliquias, véase: V. L Stoichita, “La
Veronica de Zurbardn™, p. 76. Sabre el lienzo venerado en la Catedral de Jaén, el autor citado expo-
ne los importantes testimonios de un escritor del siglo XVII, tanto sobre la autenticidad del “Santo
Rostro™ jiennense como sobre la problematica general de la imagen sagrada. La obra referida es de:

Juan Acufia de Adarve, Discurso de las effigies v verdaderos retratos non manufactos de Santo
Rostro y cuerpo de Jesu Christo, Villanueva, 1637,

" Son numerosisimas las versiones sobre la faz radiante y solemne del “mandylion” y el contraste tor-
turado del rostro de Cristo extraido del Via Crucis culminado en el Golgota. Dos obras ejemplares
de la doble version iconografica citada, debidas, ademas, a un autor anonimo denominado “Maestro
de Ia Verénica™, son el cuadro de la National Gallery de Londres —version del rostro hieratico ¢ indo-
loro- v la conservada en la Alte Pinakothek, de Munich, imagen dramdtica con Cristo con corona de

aguzadas espinas (reproducidas ambas obras en el citado articulo de A. Chastel, p. 73, ilustraciones
6y 7). Asimismo se difundié por toda Europa un gran niimero de recuerdos, reliquias, himnos litir-
gicos ¢ indulgencias vinculados a la devocion al paiio de la Veronica y a la peregrinacion a Roma
para su contemplacion. Véase en: A, Chastel. “La Véronique”, pp. 71 y 81, la reproduccion de exvo-
tos en plomo con la impronta de la Verdnica conservados en ¢l parisino Museo de Cluny, ejemplos
de las variadas artesanias inspiradas en el popularisimo sudanum romano.
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reliquia y en la obtencion de las correspondientes indulgencias uno de sus

propositos mas apetecidos. Tanto entusiasmo devoto, ampliamente docu-

mentado en los siglos XIV y XV, no supuso, sin embargo, la difusion de

detalladas descripciones del venerado icono. A este respecto, debe adver-
tirse que la consideracion de su origen milagroso, en estos tiempos de f&
confiada e indiscutida, propici6 las inevitables supercherias, las exagera-

ciones milagreras y no favorecié examenes criticos de la imagen. Las con-
tadas exhibiciones de la misma, ante multitudes enfervorizadas, junto al

afan de poseer copias o estampas impresas origind la abundante circula-
cion de numerosas versiones, aceptadas como genuinas con tan s6lo pre-
sentar un cierto esquematismo general hieratico, e incluso se observan ras-

gos mortuorios, provenientes al parecer de la Sabana Santa de Turin, en
algunos rostros de facciones en las que resalta una mirada de grandes ojos
fijamente dirigidos al frente, magnético atractivo de un lacerado semblan-

te de severa majestad.” Con el paso del tiempo, el icono cristifero se difun-
dié en imagenes paulatinamente reveladoras del temple piadoso y las habi-
lidades técnicas del artista. Ya en el siglo XIV aparecio el sudario sosteni-
do en el cielo por angeles, insignia gloriosa, ya extraida de su originaria
circunstancia terrenal y, por consi guiente, afin al creciente uso ceremonial
y litirgico de la Santa Faz. Se enriqueci6 ésta con nimbos dorados y fon-
dos esgrafiados de motivos florales. El arte flamenco y nérdico en general
dispenso una calurosa acogida al tema de la Sancta Facies. dotandolo de
alguna variante de amplia aceptacion. Es el caso de severos rostros fronta-
les, hieraticos, sin huellas de la Pasion, o bien el paiio sagrado fijado con
clavos a un fondo, la mujer Veronica en busto o figura completa portado-
ra del lienzo, alternandose en éste la efigie del Cristo hierético o el tipo de

* Sobre la inspiracion de la “Santa Sindone™ de Turin en las variantes del rostro de Cristo impreso en
el paiio de la Veronica, vid. O. Calabrese, “La Véronique de Zurbarin”, p. 24, nota 8. Una estampa
grabada de hacia 1900 que manifiesta rasgos mortuorios en la faz de Cristo probablemente inspira-
dos en la parte superior de la Sibana Santa turinesa, y que, al parecer, presenta la apariencia del velo
vaticano, ha sido reproducida por A. Sturgis, en “The True Likeness”, Catalogo de la Exposicion:

The Image of Christ, Londres, 2000, p. 76, fig. 2
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“Christus Dolens™ asimilado al tradicional “Varon de Dolores™ de la ico-
nografia pasionaria',

Un decisivo punto de inflexion en el prestigio y el arraigo popular
de la Ver6nica romana supuso la Reforma protestante. La Santa Faz no
escapo al escepticismo critico y a las mordaces imputaciones sobre el culto
a las reliquias que cuestionaron las bases de su autenticidad y la legitimi-
dad de su veneracion. El devastador asalto a la Roma papal, en 1527, a
cargo de los mercenarios lansquenetes luteranos alistados en el ejéreito
imperial, parecio haber destruido la paradigmatica reliquia ante el indig-
nado estupor de los fieles. Se hablo incluso del inimaginable escarnio de
st vergonzosa profanacion por la soldadesca en las tabernas romanas. Sin
embargo, este rumor estremecedor no llegod a confirmarse pues, al parecer,
al estar depositado el lienzo en un cofre, una de cuyas llaves poseia el
Pontifice, no pudo consumarse la destruccion. En fechas cercanas al asal-
to, ya en 1533, consta la publica ostension del Sacro volto vy la recupera-
cion de la tradicion, ciertamente quebrantada por tan dramaticas turbulen-
cias como le habian afectado''. La rigurosa revision tridentina de la histo-
ricidad de numerosos santos y de la fiabilidad de sus biografias y méritos
sobrenaturales supuso la aplicacion de filtros criticos que determinaron la
supresion de las Acta Sanctorum de la popularisima pero apocrifa
Veronica. El propio arzobispo de Milan, S. Carlos Borromeo, paladin
indiscutido de la renovada y ardorosa pastoral trentina, elimind del Misal
y calendario de su diocesis a la controvertida heroina piadosa”.

La sacra reliquia, sin embargo, supero los rigores depuradores mante-
niendo un lugar de honor en la remodelacion del corazon simbolico de la
Basilica vaticana patrocinada por Urbano VIII y ejecutada por Bernini. En la
base de uno de los gigantescos pilares que sostienen la ctpula de Miguel

" Sobre la difusion en el norte europeo en paneles y miniaturas del motivo de la Santa Faz, vid. A,
Chastel, “La Véronique”, p. 74. También s¢ recogen en dicho trabajo alusiones a R. Campin y Juan
Van Evek, c. 1400, como autor este (ltimo de un prototipo muy difundido de rostro de Cristo, seve-
ro, de frontalidad perfecta, representativo de la majestad divina, subrayada por una inscripcion en el
borde del cuello de la tinica, con la frase: Rex Regum (Ibid. P. 75). En los siglos X1V v XV el tea-
tro de los Misterios, la devocion al Via Crucis v el motivo iconogrifico funerario de la Misa de S,
Gregorio (con los instrumentos de la Pasion suspendidos sobre el altar) difundieron masivamente la
hagiografia de la Veronica y el motivo pictorico del velo milagroso.

- Viéase, A. Chastel, “La Véronigue”, pp. 76-78.

" La fiesta litdrgica de la “Santa Veronica™ desaparecié del martirologio bajo el pontificado de
Gregorio X111, a solicitud del Cardenal Baronius. (A. Chastel, “La Véronique™, p. 78).
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Angel, bajo la tribuna que a modo de tabernaculo enmarca y resguarda la
reliquia, el gran escultor Francesco Mochi labro una estatua monumental de
una bella mujer entusiasmada, casi a punto del arrebato, que se apresura a
mostrar el velo con la milagrosa impronta facial del Salvador. La relic z.'
nunca recuperaria su privilegiada condicion anterior de imagen devota por
antonomasia de la sede romana e imén irresistible de los peregrinos 1:[ui.=n;5
ella llegaban. De hecho, ya no se mostraba sola, compartiendo con las otr:
reliquias del crucero: la Santa Cruz, la lanza de Longinos y la cabeza de_Sg;
Andrés los renovados fervores devotos de la “Roma triumphans™ que al fin
superaba las perplejidades e infortunios derivados de la Reforma". El tema
de la Santa Faz y la propia Veronica, tolerada por la tradicion, mantuvieron
una suerte de inercia iconografica actualizada a veces en figuraciones cre-
cientemente naturalistas y escenas de exaltacion gloriosa acordes con la sen-
sibilidad del Barroco. Era dificil sospechar, dadas las circunstancias, que,
lejos de la sede romana, en Espana, en el ambiente andaluz de veneracion de
la Sta. Faz, en Sevilla primordialmente, la entrafiable tradicion figurativa
evocadora del verdadero rostro de Cristo y su consoladora empatia devota
iba a ser refundida y ahondada por Francisco de Zurbaran, pintor de patente
sentimiento religioso personal, al par que genialmente perceptivo de los mas
reconditos matices sicologicos de la religiosidad de su tiempo. '

El velo de Veronica de la Sacramental de S. Pedro pertenece a mm
significativa serie de trece o catorce ejemplares por el momento cunucldm
de velos de la Veronica o representaciones de la Santa Faz que ya por la
elevada cifra de versiones acredita el interés y acierto del autor y la creci-
da demanda de este atrayente cuadro devoto' (Lam. I). (]

El lienzo, en efecto, integra y armoniza admirablemente a.lgulrl«:mt1
rasgos artisticos distintivos del mejor Zurbaran. Su estricta sencillez com-
positiva, calificable de minimalista atendiendo a la rigurosa contencion
figurativa y a la sobriedad de elementos formales, descansa en una medi-

" Sobre la remodelacion del crucero de la Basilica de S. Pedro por Gianlorenzo Bermnini, bajo el pon-
tificado de Urbano VIII, vid. H. Hibbard, Bernini, pp. 59-71. La reproduccion de la estatua de [a
Veronica, por Francesco Mochi, en ob. cit. P. 68, ilustracion n® 42. '

* El Velo de la Verdnica de la capilla sacramental de la parroquia de S. Pedro estd enmarcado por una
excelente moldura de talla del primer tercio del s. XVIL Vid. supra. nota | la enumeracion de las
Exposiciones en las que ha figurado.
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tada gama de congruentes opciones estéticas. El formato de casi toda la
serie es plenamente adecuado a una imagen de contemplacion cercana, en
algun caso de caracter intimista, aun cuando haya lienzos integrados en
retablos'. El analisis del espacio pictorico descubre tres motivos plasticos
esenciales: el rostro de Cristo desviado de la posicion frontal por un leve
giro de tres cuartos; dicho semblante, siempre doliente y de diferentes gra-
dos de abocetamiento y densidad cromatica en la ejecucion aparece estam-
pado sobre un impoluto velo blanco. La tela, suspendida por cordoncillos
o cintas, ha sido plegada cuidadosamente y fijada por alfileres que provo-
can dobleces geométricos habilmente dispuestos para enmarcar y enfatizar
la efigie de Cristo. Por ultimo, un fondo oscuro y neutro —rojizo en un solo
ejemplo- sirve de contraste para dotar de acusado relieve a las formas colo-
readas, conteniendo, ademas, en su lisa superficie algunos detalles figura-
tivos de gran interés. Los finos cordoncillos anudados que suspenden al
panio por las esquinas desaparecen del espacio visible y parecen ocultarse
deslizandose bajo el marco del cuadro fingiendo prolongarse hacia un
lugar indeterminado. Dos minuasculos alfileres levantan por el centro los
bordes superior e inferior del lienzo provocando dos dobleces triangulares,
¢l mas elevado de los cuales dibuja un blanco gablete o timpano que
enmarca el rostro del Salvador. Los vigorosos pliegues, tubulares o ahue-
cados por medio de surcos sombreados reciben luz rasante del lado
1zquierdo calculada para producir un acusado efecto de relieve o “trompe
l'oeil” ilusionista de excelente calidad técnica. Es este un recurso bien
conocido de la barroca captacion naturalista de las apariencias materiales,
avalado, ademas, en el plano teorético por la tradicion mitica de las cele-
bradas hazanas de ficcion figurativa de los pintores griegos Zeuxis —frutas
representadas confundidas por los pajaros con las reales- y Parrasio, ven-
cedor en su confrontacion de destrezas con el anterior, al cual engano pre-
Cisamente con un pafio de aspecto tan verosimil y tan fielmente imitado

- Casi todos los cuadros de la serie —reproducidos en el articulo de O. Calabrese, “La Véronique de
Zurbarin...”, pp. 16 a 26- tienen dimensiones andlogas al ejemplar sevillano. Tan solo el velo de la
Verdnica, conservado en el Museo Nacional de Estocolmo, es sensiblemente de menor tamafio: 70
X 51 cms. (p. 22). En cuanto a la insercion de algunos lienzos en retablos, en fecha desde luego pos-
lerior a la de su realizacién, contamos con el ¢jemplo del actualmente conservado en el Museo
Nacional de Escultura de Valladolid, procedente de la ermita de Torrecilla de la Orden (Valladolid),
¢l cual, ofrecido como donacidén o exvoto termind “integrandose en el atico del retablo construido a
principios del s. XVIII™ (Vid. A. E. Pérez Sanchez, Catdlogo de Exposicion celebrada en 1988 en el
Museo del Prado, n® 97, pp. 388-389),
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que ingenuamente quiso ser descorrido por el burlado Zeuxis para con-
templar el verdadero cuadro'. 1
En varios lienzos de la serie se observan variantes en la disposicién
de la tela —algunas cuelgan dejando el borde inferior recto o sin marcarﬂi
pliegue triangular de arriba- pero siempre ¢l tratamiento formal del lienzo
demuestra el maximo cuidado, tanto por su significado de singular reli'
rio de la preciosa efigie en su interior dibujada, como en la sugestion de un
artificio compositivo que parece rebasar una habitual practica de taller
especializada en la mera imitacion fidedigna de telas ilusionistas. Algunos
de los recientes comentaristas de la serie aluden al juego de velar y desve-
lar que corresponde a las telas en el arte barroco —y asimismo la aparicion’
de esta dialéctica en metaforas de la literatura del momento-, debiendo
consignarse igualmente el uso generalizado de cortinas en retablos, monu-
mentos funerarios, camarines, y hasta delante de pinturas murales para
cubrir imagenes y mostrarlas solo en ocasiones especiales'’. El caso de la
colegial hispalense del Salvador esti plenamente documentado en la
numerosa gama de cortinas de variadas texturas y colores, destinadas a
velar las imdgenes y conservar su efecto de respeto y distancia solo sus-
pendido en las contadas ocasiones apropiadas para la ostension de image-
nes y reliquias”, El venerado Santo Rostro, de la catedral de Jaén, en el
pasado solo era solemnemente expuesto a la veneracion de los fieles en laﬁ |

" Ver en V. L. Stoichita, “La Veronica de Zurbaran™ (1991), p. 80, nota 3, una glosa sobre el cunamu‘h
texto de Plinio el Viejo donde se narran los prodigios del “trompe 1'oeil” de los dos pintores griegos
citados. De gran interés es la glosa de F. Pacheco, en el Arte de la Pintura, sobre la contienda de
ambos pintores y el criterio téf:nil.’:ﬂ defendido por el tratadista de que “las pinturas antiguas es de
creer que fueron acabadisimas...”, en contraposicion a la técnica contraria, crecientemente expandi=
da, de la pintura de “borrones™ (Vid. ob. cit. Edicion Bassegoda, p. 413 y 415-416).

Vid. V. L. Stoichita, “La Verdnica de Zurbardn®™, (1991): “También el velo de la Veronica se w.lﬂh
considerar desde dos angulos: por un lado es un velo que oculta y por el otro un velo que muﬁll‘l"}
p. 78. Sobre los aspectos literarios de la relacion dialéctica entre vision-ocultacion, es mtmm

de H. Schulte: El desengaio, Wort und Thema in der swwmm
Munich, 1969 (citado por O. Stoichita, art. cit. p. 80).

" Una amplia discusion, con extensa base documental, sobre la utilizacion de cortinas en las iglesias
para cubrir las imagenes, o descorrerlas para su vision por los fieles en ocasiones regularmente pre=
vistas, puede consultarse en: E. Gomez Pifiol, La iglesia colegial del Salvador..., especialmente I-'i
capitulo IV, titulado: “El inventario del Salvador demolido™, pp. 119 y ss. En el epigrafe: “Las capi-
llas y su ambientacion cromatica”, al analizar un inventario del templo de 1671 se observa que en
casi todas las capillas de las naves, tanto en cuadros sueltos colgados sobre paredes, como en cama-
rines y hornacinas se describen velos de variados colores que cubren las imagenes, Un Crucificado,

por ejemplo, se registra con “dos velos de seda sensillos, uno morado v otro verde, y uno blanco de
gasa”. Ibid. p. 131.
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oficios del Viernes Santo. Hasta el anorado momento de la contemplacion
directa. la devocion habia de nutrirse de la posesion de copias, estampas y
reliquias mas o menos fieles al original.

Zurbaran ha trasladado a algunos de sus cuadros la sugestion de un
cecinto intimo reservado a las imagenes y protegido por cortinas o telas.
No nos referimos evidentemente al abundante uso por el maestro de corti-
najes laterales, a veces de aparatosa apariencia visual que cualifican retra-
tos 0 escenas sugiriendo el alto rango de los acontecimientos o personajes
figurados. Aludimos mas bien a la presentacion de imagenes o escenas de
evidente fervor, con telas descorridas o en calidad de ostentoso enmarca-
miento. Un ejemplo claro de inclusion en una pintura de practicas piado-
sas es la escena de S. Buenaventura descorriendo ante Sto. Tomas la corti-
na que respetuosamente oculta al Crucificado sefalandolo como fuente de
su sabiduria teologica” (Lam. II). Inmediata al escritorio del Santo fran-
ciscano, como parte de la estanteria donde aparecen sus libros, una alace-
na cubierta por una cortina contiene una imagen de Cristo evidentemente
destinada a la oracion personal, como se deduce de parecidos altares o
capillas con imagenes, esculpidas o pintadas, veneradas en conventos de
religiosos o residencias de seglares. Las cortinas —que sabemos figuraban
en retablos e incluso cubriendo algunos cuadros- y la informacion en docu-
mentos sobre ajuares y celebraciones acreditan ampliamente su utilizacion
en la alternancia de velar o desvelar vinculada a la vision de lo sagrado.
Las imagenes en la oracion privada estaban al alcance de la mirada cerca-
na, del beso devoto y el tacto de manos acariciadoras. Asi, por ejemplo, en
la exhaustiva informacion abierta en Jaén y Baeza en 1624 por el obispo
Baltasar Moscoso para recopilar testimonios, “sobre vida, muerte y cos-
‘umbres " destinados entonces a la beatificacion del ya hoy San Juan de
Avila, “Predicador apostdlico de Andalucia ', consta que fue visto en oca-
siones ante el Crucificado, “... v se estaba en la oracion asido del clavo de
los pies de la cruz..."™

" El citado cuadro de Zurbaran, destruido por los bombardeos sobre Berlin en la fase final de la
Segunda Guerra Mundial (1945) formé parte de la serie de cuatro lienzos que, respectivamente, el
maestro extremedio y F. Herrera ¢l Vigjo pintaron para la iglesia franciscana de S. Buenaventura, en
Sevilla, para ser engastados dentro de marcos de yeseria. La serie narraba ocho episadios de la vida
del citado Doctor y Santo de la Orden serafica.

Véase el Proceso de beatificacion del Maestro Juan de Avila (Edicién preparada por J. L. Martinez

Gil. Biblioteca de Autores Cristianos, Madnd, 2004, p. 718).
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Algunos cuadros de Zurbaran, ajenos al tema de la Veronica, defi.
nen inequivocamente un reducido espacio sagrado por medio de telaS'p""
gadas en disposicion de encuadramiento. Asi se aprecia en la conmovedo-
ra Virgen Nifia del Museo Metropolitano neoyorquino, entregada a la ora !
cion bajo un dosel de cortinas entreabiertas que descubren un circulo 2
lico. Se repite idéntica sugestion del espacio sacro en la Virgen con
Cartujos, de Poznan (Polonia), compuesta por un rompimiento de giuna
el cual la Virgen entronizada aparece encuadrada por un bastidor de t&
descorridas por angelitos que desvelan un cielo de nubes doradas®'. A nues
tro entender, en la pintura de Zurbarén las telas que enmarcan aparicione
sacras no solo cumplen una funcion técnica ilusionista de resaltar na
escena concebida como habilidoso “trompe 1’0eil” a lo divino. El v.r.z'al
representativo se implica esencialmente en la cualificacién de un espacio
sacro destinado el encuentro intimo entre la imagen y el fiel, trasladando
al ambito de la piedad doméstica determinados efectos sensibles acostum-
brados en la veneracion de imagenes y en las ceremonias de culto. ll

En los lienzos de la Santa Faz la rigurosa geometria de los plegados,
definidos por afilados perfiles, dobleces tubulares y surcos de somb: +J
contrasta con el cambiante grado de realidad y acento expresivo del ros o
de Cristo pintado sobre el blanco fondo. Sus facciones se dibujan con 4
les trazos abocetados, mas propios de dibujos que de lienzos. en tonos ca
monocromos de ocres con toques de carmin, que van desde la consistente
evocacion de la cabeza visible en el cuadro de la parroquia de S. -m 0
(Lam. IlI) hasta las manchas espectrales de los ejemplares de Valladnﬁi
(1658) (Lam. IV) y Bilbao (c. 1660) (Lam. V), angustiosos borrones san-

guinolentos de donde emergen bocas anhelantes y facciones casi volatili-
zadas; conmovedoras evocaciones zurbaranescas del aspecto informe de
Jesus —tan horrendo e insoportable que obligaba al contemplador a t:uhm!z
se el rostro-, segiin la estremecedora vision del Siervo de Yahvé profetiza-

1 -

_._ "

"' La Virgen de los Cartujos, del Museo Nacional de Poznan (Polonia) estd reproducida en el Catalogo

de E. Valdivieso y otros, Sevilla, 1998, Lam. 2. La Virgen Niiia, figura catalogada con el nimero 4'?:~

en la Exposicion del Museo Metropolitano de Nueva York (textos a cargo de J. Baticle y otros), p-
257.
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da por Isaias®. El dramatico contrapunto entre lo hiperreal y turgente del
lienzo representado y la evanescente apariencia del rostro de Cristo ha sido
subrayado como la mas honda clave expresiva de estos cuadros. A esta
acertada apreciacion debe anadirse, a nuestro juicio, una precision referida
a un elemento crucial de la impronta milagrosa, el mas sutil y elusivo pero
certero creador de los mas delicados y conmovedores efectos interactivos
entre imagen y contemplador: la penetrante mirada de Jesucristo. Todos
los comentaristas de estas imagenes resaltan esa mirada levemente desvia-
da del frente y la describen como dirigida al encuentro de un espectador
cercano”’. Recuérdese al respecto que de los iconos y versiones hieraticas
de la Santa Faz bizantina o de las imagenes veneradas en la tradicion de la
Veronica se suele resaltar el irresistible magnetismo de la mirada, a pesar
de perderse en un indefinido vacio frontal. Sobre la Sta. Faz de Jaén, Lord

" La profecia de Isams sobre el “Siervo de Yahvé” es citada expres.tmcnu: por: J. Acufia de Adarve,

[:,hﬂ&lﬂ "ﬁilanucva_ Ifr'.’f'i’ p 255 T., &n rclacmn con a:l Mﬂm :nnhcwadn en la Catedral de
Jaén. El citado autor sefiala que dicha imagen no fue creada con colores normales, sino que resulta
de la impronta de un rostro cubierto de saliva, sudor y sangre, cumpliéndose con ello la aterradora
vision del Varén de Dolores profetizada por Isaias. Veéase: V. L. Stoichita, “La Veronica de
Zurbarin™, (1991), p. 77 y nota 21. Una reciente traduccion e interpretacion del citado texto bibli-
co, en: C. Carra de Veaux Saint-Cyr y otros: El siervo doliente (Isaias 53), Estella (Navarra), 2004.
Los lienzos de Veronica citados en el texto son: el firmado y fechado por Zurbaran en 1658, con-
servado en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid (ilustracion y comentario en E. Valdivieso,
Catalogo. Exposicion de Sevilla, 1998, p. 231). Se trata de un velo suspendido sobre un fondo roji-
z0 —caso lnico en la serie conocida- con el “cartellino™ con firma y fecha, abajo en el angulo infe-
rior izquierdo. El rostro de Cristo se ha volatilizado casi por completo y apenas se adivinan la oreja
izquierda y el lugar que en la mancha ocre habrian de ocupar nariz y boca. Parece una impresion-
ante confesion de impotencia por parte del pintor y los medios de su arte para “retratar” al Salvador.
Es una espectral “vanitas™ a lo divino en la cual el pintor extremefio coincidente con ¢l obsesivo
motivo de los poetas barrocos sobre los retratos y el engaiio colorido de las apariencias pintadas, que
s¢ convierten en “vano artificio™, “flor al viento dedicada”, “resguardo inGiil”, “afan caduco™, y al
final, bien considerada, la imagen pintada: “es polvo, es sombra, es nada”™ (Las frases entrecomil-
ladas, son del soneto moral n° 145, de la eximia poetisa mexicana barroca Sor Juana Inés de la Crug,
dedicado por la autora a un retrato suyo. (Vid. O. Paz, Sor Juana Inés de la Cruz o Las Trampas de
la_fe, Barcelona, 1982, p. 392). El otro lienzo de la Veronica citado, conservado en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao, se fecha hacia 1660, Véase ilustracion en: E. Valdivieso, Catdlogo de la
Exposicion de Sevilla, 1998, pp. 228 v 229. En esta obra Zurbaran ha representado una borrosa
Santa Faz sanguinolenta de ojos cerrados y mancha rojiza de la que emerge una boca abierta en
estertor cercano al desfallecimiento mortal. Las ilustraciones del texto han sido tomadas del citado
Catalogo.

- 0. Calabrese, en “La Véronique...”, glosando las diversas versiones de los rostros de la Santa Faz
pintados por Zurbardn, subraya que en todos los casos “la mirada queda vuelta hacia el espectador...”
(p. 19),
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Blayney, viajero inglés de principios del XIX, escribia: “esos ojos pen
tran en lo mas profundo del alma... "> !

La mirada plasmada por Zurbaran en el rostro del lienzo de la sacra-
mental de S. Pedro y el gesto de dolorida severidad que de aquél emana’

nos parecen una genial evocacion y vivencia por parte del artista de las

practicas devotas y del intenso tono afectivo que impregnaba la religiosi-
dad espafiola del siglo XVII. Se busca en ella el mas personal e intimo con-
tacto entre la imagen y el contemplador arrobado, entregado al didlogo con
Cristo, al que no sélo ve con los sentidos externos, sino al que —segtn repi-
te incesantemente S. Ignacio de Loyola en sus ;g rcicios Espirituales- se
empena en ver con “los ojos de la imaginacion”, componiendo en m
trance un lugar de encuentro y conversion. Dicha mirada personalizada,
activadora instantdnea de la comunicacion devota, se consideraba tan

indispensable que hasta era expresamente descrita y reclamada en los con-
1

tratos entre los artistas y sus comitentes. El famoso documento redactado
ante notario entre Martinez Montaiiés y el canonigo sevillano Vazquez de
Leca es un perfecto ejemplo del ambiente afectivo y de las concretas
expectativas piadosas que generaba esta religiosidad. Nos parece, en efec-
to, que algunas de sus cldusulas ilustran la intencion y efectos de cuadros
como el de la Santa Faz de la parroquia de S. Pedro®.

Las “perfecciones” pactadas por Montafiés y su comitente para la
realizacion del Crucificado de la Clemencia, actualmente en la Catedral
sevillana, mencionan algunos parrafos que, a nuestro juicio, pueden apli-

carse a la comprension del sentimiento devocional que late en cuadros

como los de la serie del velo de la Veronica. Se anota expresamente en la

citada escritura que el destino de la imagen era el oratorio privado de

Vazquez de Leca, canénigo que en un momento de su vida experimentd
una conversion hacia nuevos y profundos modos de oracién y vida ascéti-
ca, especificindose que el Crucificado ain estuviese vivo:
cualquiera persona que estuviese orando a el pie dél, como que le estd el

* Lord Blayney escribio un Reise durch Spanien und

i den Jahren 1810 bis 1814, Leipzig. 1815, 1991, p, 79.
“ Vid. J. Hazafas y la Ria, Vizquez de Leca (1573-1649), Sevilla, 1918. Sobre la “composicion de

lugar™ ignaciana y la vision imaginativa, con textos de S. Juan de Avila relativos a sermones y medi-
taciones sobre escenas de la Pasion, vid., E. Gomez Pifiol, “Nuevas atribuciones ¢ hipotesis sobre la
evolucion de la escultura sevillana™, pp. 86-90,

“mirando a
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mismo Cristo hablandole, vy como quexandose que aquello que padece es
por el que esta orando y assi ha de tener los ojos y rostro con alguna seve-
ridad y los ojos del todo abiertos ™.

La mirada de Cristo dirigida al fiel arrodillado ante su imagen, como
hablandole; las sutiles insinuaciones de “queja” y “alguna severidad”,
requeridas por el conmovedor didlogo sobre el origen y sentido del cruen-
to sacrificio redentor; compruébese si tales rasgos, en la Sta. Faz sevillana
y en otros ejemplos de la serie no se encuentran exactamente reflejados por
Zurbaran (Lam. III). Que en ello hemos de ver la coincidencia basica en
los requisitos del arte sagrado postridentino y sus exigencias devocionales,
se corrobora con algin otro testimonio, esta vez de explicito caracter pic-
torico. Consta que en una pintura de Juan de Roelas, de 1616, represen-
tando un tema contemplativo —ciertamente precursor del posterior cuadro
velazqueno de asunto analogo-: “Cristo flagelado y el alma cristiana™,
figuraba una inscripcion —desaparecida- en la cual se ponia en boca del
Jesus sufriente la frase: “Alma duélete de mi puesto que tu me pusiste
asi ™. Parece evidente, pues, que en la valoracion de la génesis y cualida-
des estéticas de obras de tan subida complejidad sicologica como mani-
fiesta esta serie zurbaranesca —llena de preguntas sin respuestas apropia-
das, e incluso de “pequefios misterios”- debe profundizarse en la investi-
gacion de la mentalidad religiosa espaniola —y mas concretamente sevilla-
na en este caso- para aproximarnos a la valoracion de los sentimientos que
impulsaron el alumbramiento de estas obras™. Incluso nos parece suma-
mente verosimil una implicacion de la piedad personal del maestro extre-
mefio en los ultimos ejemplos de esta meditacion emotiva, en el sentido de

" Vid. J. Hazanas v la Ria, Vizquez de Leca (1573-1649), p. 237.

Vid. E. Valdivieso-J. M. Serrera, Historia de la pin fi
del siglo XVII, Madrid, 1985. Catilogo: n® 83. “Cristo flagelado y el alma cristiana™. Madrid.
Convento de la Encamacion (p. 158).

© 0. Calabrese ha sido, de los autores que recientemente han tratado sobre el velo de la Verénica de
Zurbarin, quien ha apuntado a conexiones mas complejas en la interpretacion del motivo.
Recuérdese a este respecto, que el articulo que comentamos completa su titulo con un matiz aclara-
torio de gran interés: el velo es ante todo, “un ritual figurative™. Llega incluso a pensar que el pin-
tor extremenio estaba “obsesionado™ con el tema, sus numerosas versiones, ¢l repetido formato de
las mismas y, aun cuando predomina en el enfoque critico de Calabrese el punto de vista semidtico,
el resumen de sus dudas e inquietudes se refleja en este parrafo: “... la Veronica en general, v, sobre

todo, esta interpretacion de la Verdnica, presentan algunos pequefios misterios a esclarecer” (Vid,,
¢l articulo del citado autor, “La Véronique...”, p. 18).
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manifestarse incapaz de plasmar en los citados lienzos de Valladolid -.5
Bilbao un grado soportable de patetismo en dos crueles borrones evoes
res del rostro de Cristo™ (Lams. IV-V). Desde este punto de vista pg ..-.-;
plantearse la identificacion como autorretrato de Zurbaran de la figura de '13
emocionado artista que a los pies del Crucificado cruza con ¢l su mirada.
estableciendo un dialogo cara a cara con el Salvador en modo semej*

como fueron imaginadas las conmovedoras huellas de la faz de Cristo en
profunda empatia con el contemplador (Lam. VI)". v

s

Ha sido reconocido unanimemente al pintor extremeiio un mérito
particular en la refundicion formal y en la profundizacién expresiva del
tema ancestral del sudarium con la imagen de Cristo. En el aspecto com-

positivo se ha considerado rasgo determinante de dicha originalidad la

posicion levemente desplazada en tres cuartos del rostro, alejada de la

frontalidad facial de tradicion bizantina —tipo “mandylion”-, y, tanto por la

penetrante mirada, la boca entreabierta (parece a punto de hablar) y los
crueles signos del tormento: corona de espinas, gotas de sangre y cab ello
enmaranado, se recuerda la dramética escena del Via Crucis de la cual sur-
gi6 este tema iconografico. La originaria evocacion de una sagrada rehqtri&
~no debida a manos humanas- dio paso a la imagen persuasiva barroca, de
convincente ilusionismo hiperrealista en la blanca tela, junto a la desvaida
impmr_:ta sanguinolenta, testimonio de la empatia contemplativa y de las
angustias del alma, nitidos reflejos de la temperatura sentimental religiosa
de la Espafa del XVII. La magistral sintesis zurbaranesca de las agudas
evidencias realistas, con los primorosos detalles de humildes cordoncillos
y minusculos alfileres que suspenden el lienzo en el espacio vacio -de una:

iglesia, seglin sostiene O. Calabrese-, con las espectrales improntas faci
|

:" S;I}I:.re_ las versiones mas tardias del Velo de la Veronica, de Zurbarén. vid. supra, nota 22,

" Vid. E. Valdivieso y otros, Catilogo de Exposicion en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, 1998, 9.
Eﬁllﬁ. Deben anotarse algunos rasgos formales del cuadro de Zurbarin: ' oal
Hﬂkfﬁi@ (Museo del Prado). apenas comentados. Ante todo el Crucificado estd vivo yelp ::.qu.
liar eruce de sus pies —con clavo en cada uno de ellos- reproduce el comentado modelo ¢ II
Crucificado montafiesino de la Clemencia (Vid. supra, notas 25-26), el cual a su vez estd inspirado
en un modelo italiano —atribuido a Miguel Angel- que trajo a Sevilla el platero Franconio. La cabe-
za del Crucificado de Zurbardn estd tratada en manchas oscuras parecidas a las visibles en image=
nes de la Sta. Faz; la corona de espinas trenza escasas y muy finas raices, notas que cabria asimilar
al proceso de desmaterializacion iconica del rostro apreciable en el Velo de la Verénica. Sin embar-
go, el pafio de pureza cae en pico sobre la cadera derecha —como sucede en los velos- y con doble-
ces muy parecidos. Las patentes ambigiiedades formales y compositivas de la compleja escena, no
disminuyen un dpice el cilido tono devoto, tipico de Zurbaran, que distinguen a esta obra.

3
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les que impregnan la zona central del lienzo combinan la plena adscripcion
al claroscurismo de origen caravaggiesco, junto a la hondura del senti-
miento religioso de nitida raiz medieval que vivifica en Espana las reac-
ciones derivadas de la conmocion espiritual provocada por las dsperas con-
troversias doctrinales del siglo XVI. En Zurbaran culminaron, pues, las
experiencias sobre la venerada tradicion de la Santa Faz, refundiéndose
magistralmente en sus interpretaciones sentimiento devoto e innovacion
técnica. Se concitan en la serie dos términos criticos que, en la doctrina del
Arte de la Pintura de F. Pacheco, explicitamente se confrontan y definen la
compleja coyuntura artistica sevillana del primer tercio del s. XVII. Por un
lado, el citado tratadista elogia lo que denomina el “relieve”, es decir, la
pintura resaltada, fundamentada en la rigurosa definicion del dibujo, el
perfecto acabado y el intenso claroscuro que proyecta las formas colorea-
das a un vibrante primer plano que simula penetrar en el espacio del espec-
tador. Por otra parte, en evidente contrapunto con el relieve que aparenta
el velo, los rostros de Cristo muestran un diverso y explicito grado de den-
sidad iconica; desde las facciones apreciablemente terminadas, otras de
trazos someros, hasta llegar, al final del proceso, a semblantes desvaidos,
espectros doloridos plasmados en la tela por el procedimiento denomina-
do por Pacheco de “borrones™, tildado de recurso facil, expeditivo y por lo
general censurable, pese a tener que admitir, a regafiadientes, valiosos
ejemplos de esta técnica pictorica en Tiziano y el Greco® (Lams. IV-V).
A proposito de los renovados procedimientos compositivos de la
serie, es, sin embargo, inexacto atribuir en exclusiva a Zurbaran la supre-
sion de la frontalidad iconica en la representacion de la Santa Faz. Sin
dejar de reconocer su consumada maestria en la progresiva disposicion del
rostro en giro de tres cuartos, definiendo de este modo una mirada dirigi-
da hacia un contemplador concreto y cercano -que imaginamos orante-,
distinto por completo del espectador indiferenciado incluido en la indefi-
nida mirada frontal, es lo cierto que en la tradicion iconogréfica hispalen-

e

Sobre la controversia critica y connotaciones estéticas del correcto “acabado”™ comparado a las “pin-
turas borradas y confusas”, segin la doctrina de Pacheco, véase especialmente el capitulo X1, del

Arte de Ja Pintura (Edicion Bassegoda), pp. 415-418.
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del recurso a la recuperada técnica renacentista de los “pafnos mojados™.
i| rostro de Cristo ofrece un nobilisimo aspecto, tanto por su tipo icono-
srifico como por su notoria calidad formal (Lam. VIII). Dispuesto fron-
Iﬁimﬂnte en la ancestral tradicion bizantina, la trenzada corona de espinas

se se observan precedentes significativos a la hora de analizar la evolucién
de esta modalidad compositiva®™.
Debe resenarse, en primer lugar, la tradicion referida a que el vene-
rado “Santo Rostro” jiennense estuvo en Sevilla en el siglo XIV y D.
Nicolas de Biedma, arcediano que fue de Ecija, nombrado obispo de J .c cifie a la frente sin acentuar en demasia los signos del tormento; la
en 1376, “dicese que restituyo a esta iglesia de Jaén la Santa Verénica expresion es serena, y a la varonil belleza de las facciones se une el vir-
se habia llevado a Sevilla™". Ya en el siglo XV, hacia 1470, el pintor his- ruoso tratamiento del pelo, tallado en largos y sinuosos mechones. El nota-
palense Pedro Sanchez cred una version de severo rostro frontal, i'=.-_=-'-?' ble conjunto de rasgos formales comentados postula la atribucion del relie-
rio, con corona de erizadas espinas, fondo esgrafiado con tallos florales y ve a un maestro que nos parece superior a los autores de las restantes tallas

monogramas de Cristo con letras goticas ornadas de caireles. Dicho ipo
iconografico interpreta modelos flamencos en el semblante adusto, ojos
muy abiertos, pelo largo y barba bifida™. Una espléndida version esculté-
rica del velo de Verénica portado por angeles fue tallada a mediados del s.
XVI sobre la portezuela baja de acceso al retablo mayor de la parroquia
trianera de Santa Ana (Lam. VII). Apenas se ha advertido el interés, tanto
iconografico como artistico de esta imagen directamente inspirada en el
conocido grabado de Alberto Durero de 1513%, El artifice del relieve sevi-
llano ha querido presentar una vision celestial y gloriosa del motivo inclu-
yendo una peana de nubes sobre las cuales se alzan dos bellos 4ngeles efe-
bos. Su indumentaria muestra un exquisito juego de lineamientos geomé-
tricos de clara inspiracion medieval en los plegados de las telas, pero supe-
ditados a descubrir una correcta anatomia hébilmente revelada por medio

|

 La supresion de la frontalidad de origen bizantino en la disposicion del rostro de Cristo en la Santa
Faz, ha sido resaltada por Victor . Stoichita como uno de los rasgos distintivos de la renovacion por
Zurbardn del citado tipo iconografico. Lo declara explicitamente. “...siempre —hasta Zurbardn- el
rostro aparece en vision frontal” (Vid. el articulo: “La Verdnica de Zurbaran®”, 1991, p. 73), en el
cual el autor citado interpreta la ruptura del hieratismo bizantino, como el resultado “... de la inves-
tigacion de Zurbardn sobre el verdadero origen de la Veronica™ (Ibid. p. 75), es decir, sobre la esce=
na pasionana de la que fue extraida la imagen de la mujer piadosa portadora del lienzo milagroso. {
Se conserva en la Catedral de Jaén un antiguo cuadro, de predominante interés iconogrifico, en el
cual, arrodillado ante la imagen del Santo Rostro venerado en dicho templo, reza el obispo Biedma.
La inscripeion completa que ocupa aproximadamente un tercio del lienzo es la siguiente: “Don
Nicolds de Biedma, de Galicia, Arcediano de Ecija, fue electo obispo de Jaén por Urbano V ¥ p or’
Gregorio X1, aiio de 1376. Visitador de varios obispados, en cuios empleos y otros se portd con
acierto. Dicese que restituy6 a esta iglesia de Jaén la Santa Verdnica que se habia llevado a Sevilla.
Fue promovido por su Santidad a ¢l obispado de Cuenca, afio de 1378, '
“ Vid. E. Valdivieso y otros, Catdlogo. Exposicion de Sevilla, 1998, p. 230,

" Vid. reproduccion del grabado de Alberto Durero, en: E. W. H. Hollstein, German Engravings
Etchings and Woodcuts ¢.a. 1400-1700. VI, Amsterdam, s. d. p. 22.

del excepcional retablo trianero”.

A idéntico tipo de figuracion gloriosa de la Santa Faz pertenece un
relieve de cuatro angeles nifios portadores del lienzo junto a otros dos
orantes, que sobre un cielo azul pletérico de minusculas estrellas muestran
un velo cuadrado en cuyo centro se ha engastado una preciosa pintura de
la “Vera effigie” coronada de espinas con la frontalidad, hieratismo y
caracteristica disposicion de pelo y barba bifida claramente inspirados en
¢l “mandylion” bizantino. El relieve, conservado en el Museo de Bellas
Artes de Sevilla, procede de un retablo del desaparecido Monasterio de las
Duefias, fechado entre 1586 y 1592 (Lam. IX)™.

En fechas cercanas a las citadas se sitGan experimentos compositi-
vos que suprimen la estricta frontalidad inspirada en el hieratismo icénico
¢ inician la evolucion orientada hacia la plasmacion de una imagen con las
notas de verosimilitud y emocién persuasiva propias de la pintura devr;:—
cional. A este respecto es importante citar un pequefio cuadro de la iglesia
parroquial de Santa Catalina con un pafio de Veronica portado por dos

" La excelente traza dibujistica de todas las figuras del relieve y, particularmente “_] efecto {,iﬂ 08 Paﬁﬂs
adheridos al cuerpo de los dos dngeles, no resaltan plenamente porque una deficiente policromia —tal
vez la original- v los consabidos retoques posteriores han embotado algunos pormenores de la exce-
lente calidad de la talla. j -

El estudio del retablo de Santa Ana realizado por J. Palomero, en El retablo sevillano.... sefiala las
fechas de 1542 a 1557 como las de ejecucion de la ensambladura, cuyo dorado se Funcluyé o IS&.L
Es bien sabido que las tablas pictéricas del conjunto son obras de gran importancia de la etapa sevi-
llana del flamenco Pedro de Campana. Por lo que respecta a la escultura y talla, la d{.‘c]lmenmnm
consigna los nombres de Nufro Ortega v el portugués Nicolds Jurate, estando cnndu:mnndra muy
estrictamente la labor de este (ltimo, hasta el punto de que si ¢l portugués incumplia sus obligacio-
nes se dice expresamente que seria sustituido por “un oficial que serd Roque (de Baldugue)”, p. 124.

'Véase, de E. Pareja, “Escultura”, en: Museo de Bellas Artes de Sevilla, Sevilla, 1993. Sobre la pin-
tura de la Santa Faz, se indica: *...podria ser de la mano de Vasco Pereira o de Juan de Salcedo, los
pintores contratados para policromar el retablo™ (p. 126, Lam. 60).
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angeles-ninos llorosos que sujetan a la vez lanza e hisopo, objetos, cc
es sabido, pertenecientes a la panoplia devota de las llamadas *¢ "
Christi” o instrumentos utilizados en la Pasion, ampliamente difundidos e
todo el arte medieval (Lam. X). El conjunto de valores artisticos de la ob
es discreto, pero en el rostro de Cristo —de correcto dibujo y notable er
cion expresiva- ya se advierte una evidente ruptura de la frontalidad, antici
po del decisivo principio compositivo errébneamente atribuido en excius

a Zurbaran en las imédgenes de Cristo del velo de la Veronica. En realid: L
el rostro de Cristo del citado cuadro de Sta. Catalina parece haberse ¢ n.--';.;_'.
do de otro episodio del Via Crucis: de la escena de la Crucifixion, en el ¢
max de la agonia, instantes anteriores a la expiracion. El rostro moribundo,
tratado con eficaz modelado en claroscuro, muestra una erizada cm‘ﬂﬂﬂ"f
espinas y dirige la mirada, no a un contemplador situado en el plano fron-
tal, sino que levanta los ojos al cielo encomendindose al Padre.

En este breve rastreo de algunos antecedentes compositivos del ro |
tro del lienzo de la Veronica en el arte sevillano, encontramos, en fech:
muy tempranas de la proyeccion del arte espafol en la América virreing '_-t.;.
una pintura mural de relevante valor iconografico. Se trata de una prc Ce-
sion penitencial del Viernes Santo en el atrio franciscano de Huejotzingo
(México) datable hacia la década de 1570-80. Desde luego es arriesge ':-f';
aventurar una directa relacion de tales pinturas con el arte sevillano de
momento, pero es oportuno traer a colacion este ejemplo por el pape Sri-
mordial del puerto hispalense en toda clase de contactos con los vi -m 2
tos hispanoamericanos, incluyendo la evidencia de que las primeras rem:
sas de libros y estampas grabadas, tan importantes en los primeros pa
de la decoracion pictérica y escultorica novohispana, se registraron en I
Casa de la Contratacion y fueron empaquetados para el Nuevo Mundo e fc
los muelles del Arenal sevillano. Una de las filas de la procesion panmm
cial de Huejotzingo muestra un cortejo de encapuchados nazarenos de
tinica negra, uno de los cuales porta el velo de la Santa Faz coronada de
espinas, inequivocamente situada en posicion semifrontal (Lam. XI)*, No

" Sobre las pmturaf. murales de S. Miguel de Huejotzingo, véase: S. Verdi Webster, “Art, Ritual ai
Confraternities...”, pp. 5-43 y, asimismo, sobre las condiciones iniciales de génesis y dcsarmllnﬂﬂl
Arte Hlspunuamencann y las mﬂu:nuaa artisticas provenientes de Sevilla, vid. E. Gomez Pifiol,

vill : ricano, con la reproduccion, en Lam. VIIL, p. 77, del
mural pictorico descubierto tras desmontarse un retablo del s, XVI1I adosado a la pared.
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conocemos otros paralelos pictoricos hispanoamericanos coetaneos de este
modelo compositivo. Es probable que, dadas las precarias condiciones de
creacion de un arte inicialmente de pura intencion evangelizadora y cate-
quética en los atrios, haya sido una imagen grabada el probable antece-
dente iconogrifico utilizado para esta ostension itinerante de reliquias,
pero se juzgd mas propicia a la comunicacion emotiva con los fieles la
vision oblicua del rostro del velo de la Veronica que la arcaica frontalidad
bizantina. Nada extrafio, seria, por otra parte, en el caso concreto de la
serie de Zurbaran que comentamos, que algun antiguo grabado haya podi-
do inspirar al maestro extremeno. En cualquier caso, sin descartar el posi-
ble hallazgo de pistas figurativas de este tipo, no debemos desviarnos de
lo esencial: la habilidad técnica y su incomparable inventiva piadosa han
llevado a Zurbaran a lograr la culminacion plastica y devocional de uno de
los mas comprometidos y misteriosos temas del arte cristiano: el legenda-
rio velo de la Veronica con la conmovedora huella del rostro de Cristo.

El lienzo de la sacramental de S. Pedro es sin duda uno de los mejo-
res ejemplos de la serie. Pertenece al mayoritario grupo de velos plegados
que dibujan seis picos en los bordes superior e inferior, provocados por los
nitidos dobleces que encuadran y, sobre el fondo liso, descubren al
“Christus patiens”. De los ejemplos conocidos hemos comprobado la exis-
tencia de un paralelo directo del ejemplar sevillano en la excelente version
perteneciente al museo norteamericano de Houston (Lam. XII)*. Este ulti-
mo lienzo es algo mas estrecho y dos centimetros mas alto. Pensamos que
el cuadro de la Sacramental de S. Pedro es algo anterior, cercano a 1630-
1635, cuando parece mas viva y estimulante la sugestion claroscurista de
los plegados y el potente sombreado esta cerca de la plasticidad de la serie
mercedaria sevillana, por ejemplo en el tratamiento de las telas del impre-
sionante martirio de S. Serapio*. El lienzo de Houston, en el triangulo

—

" El Velo de la Verénica, del Museo de Bellas Artes de Houston (E.E.U.U.) tiene 107 x 79'3 cms.
Aparece datado en la década 1630-1640 y pertenece a la Sarah Campbell Blaffer Foundation. Se ha
reproducido en el Catilogo de la Exposicion, a cargo de J. Clifton y otros, titulada: The Body of

Christ in the Art of Europe and New Spain. 1150-1800, p. 146 (La reproduccion incluida en el pre-
sente trabajo ha sido obtenida del citado Catdlogo). -

El cuadro de S. Serapio, Santo escocés martirizado en Tinez fue destinado originariamente a Ila sala
“De profundis” del Convento sevillano de la Merced. Estd fechado en 1628; Véase de P. Guinard,

Zurbarin el les peintres espagnols de la vie monastique, p. 94, n® 9. Su reproduccion en color se

encuentra en la fig. n° 1, en E. Valdivieso, Catalogo de la Exposicion Zurbarin, Sevilla, 1998,
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situado a la derecha del borde superior, resuelve el enrevesado recodo d de
pliegues acentuados por un agudo claroscuro, visible en el cuadro sevﬂl
no, en una replica mas superficial y débil del turgente efecto del paiio. La ;
diferencia mas significativa entre ambas obras, sin embargo, se aprecia, il
comparar ambos semblantes. El rostro, de ejecucion mas laboriosa, rico e
toques y de una densa entonacion ocre del original sevillano ha sido sus y.,.-
tuido por una exquisita cabeza, semejante a un dibujo a sanguina, de a-
ves pinceladas que acarician la tela esbozando un melancélico semblante
cuya materia pictorica, casi evaporada, solo deja visibles tenues huallas de
la mirada compasiva de Cristo y sus labios a punto de amonestar suave
mente al contemplador. .
Un ingrediente esencial para la interpretacion de esta serie, y, natu-
ralmente, para captar el profundo impulso devoto que anima a estas pintu-
ras y sus conexiones expresivas con la escultura, las practicas pmdosas
la religiosidad popular, seria el referido a los desconocidos comitentes d
estas obras. Practicamente, nada sabemos de quiénes fueron los promoto-
res de estos encargos, los que pactaron con Zurbaréan los complejos mati
ces devotos que se intuyen entrelazados en la labor del artista y en la cal 1-
rosa acogida de su clientela. Algunos de estos velos de la Verénica fueron
ubicados en retablos o se hicieron llegar a templos como donaciones®. 0
sabemos si en el futuro podra avanzarse en la investigacion de este sector
de la clientela del prolifico maestro extremenio. Por lo que respecta al cua-
dro sevillano, es interesante referir una circunstancia accidental pero sig-
nificativa, y es la extraordinaria calidad de su marco. En relacion con este
detalle, se observa su emparejamiento en la capilla de la Hermandad sacra-
mental con otro cuadro devoto del arrepentimiento de S. Pedro ante un
Cristo flagelado, de calidad apreciable y al parecer recortado para adaptar-
lo al formato de la Santa Faz y enmarcado con idénticas molduras. Por lo
que respecta a ambos marcos es preciso atribuirlos a uno de los mejores
talleres sevillanos de carpinteria y ensambladura del primer tercio del

XVII. El disefio de los motivos es excelente por su elegante finura y fhﬁ

B

" El retablo de una ermita consagrada a la Virgen del Carmen, situada cerca de Torrecilla de la ﬂrdﬁ
(Valladolid), en su dtico, de comienzos del s. XVIII, tenia enmarcado el lienzo de la Veronica fir=
mado y fechado por Zurbarin en 1658 y conservado en la actualidad en el Museo Nacional de
Escultura de Valladolid (Vid. ficha catalografica n® 97 y su reproduccion en: A. E. Pérez Sanchez,

Catilogo de Exposicion: Zurbarin, Museo del Prado, |988. pp. 388-389, Lam. 97, p. 3903'
(Reproducido en la Lam. IV del presente articulo),
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notable destreza su ejecucion. Se observa una armoniosa conjuncion de las
flexibles “cortezas™, situadas en los cuatro centros del bastidor, y las pri-
morosas labores de ovas, cintas, escotaduras, etc..., ornamentos todos
directamente emparentados con el espléndido repertorio de los ensambla-
dores de la época.

El cimulo de perfecciones formales integradas en el lienzo de S
Pedro esta al servicio de una intencionalidad esencial plena de valores
esteticos pero que los depura y trasciende; el movil profundo de esta serie
de pinturas era provocar una profunda empatia devota en el contemplador,
llena de tension y de verdad existencial. Para ello Zurbaran, a veces tan
facilmente criticable por sus evidentes limitaciones técnicas en aspectos
que a su clientela, y aun hoy, desde una actualizada hermenéutica artistica,
a la postre no dejan de parecer secundarios. acertd de lleno en lo esencial:
la perfecta integracion entre los mas avanzados recursos de la ficcion pic-
torica de su tiempo —uno de los momentos cenitales de la historia artistica
europea-, y el sublime empeiio transido de autenticidad personal, de pintar
una impronta del rostro o retrato de Cristo como misteriosa imagen que
une en la apariencia visible lo divino con lo humano.

Emilio Gomez Piiol
Catedratico de H" del Arte Hispanoamericano
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Lam. ILF. de Zurbaran, La visita de Santo Tomas de Aquino a S. Buenaventura

(1629), Pertenecio al Kaiser Freidrich Museum (Berlin). Detalle.
(Destruido en 1945).

Lam. I. F. de Zurbaran. El Velo de la Veronica. Capilla de la Hermandad sacramental.

Parroquia de S. Pedro. Sevilla.
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Lam. IV.F. de Zurbaran, Santa Faz (1658). Museo Nacional de Escultura.
Valladolid

Lam. I1LF. de Zurbaran, Rostro de Cristo (detalle del Velo de la Veronica).

Hermandad sacramental. Parroquia de S. Pedro. Sevilla
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Lam. V. F. de Zurbaran, Santa Faz. Museo de Bellas Artes. Bilbao.

Lam. VI. F. de Zurbaran. Un pintor contemplando al Crucificado (detalle).
Museo del P]'Lli.lﬂ. f’»-'hldl"ld:.
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Lam. VIL. Velo de la Verdnica sostenido por dos dngeles. Sobrepuerta del lado
izquierdo del retablo mayor. Parroquia de Sta. Ana. Triana (Sevilla).

Lam. VIII. Rostro de Cristo. (Detalle de la sobrepuerta del lado izquierdo

del retablo mayor). Parroquia de Sta. Ana. Triana (Sevilla).
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Lam. IX. Relieve de seis dngeles sosteniendo la Santa Faz de Cristo (pintada).
L

Procedente de un retablo del desaparecido Monasterio de las Duenas.

S Lam. X. Velo de la Verénica sostenido por dos angeles.
Museo de Bellas Artes (Sevilla).

Parroquia de Santa Catalina (Sevilla).
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Lam. XI. Procesion del Viemnes Santo. Pintura mural ¢ la iglesia del convento de

S. Miguel de Huejotzingo (Puebla). México. En el centro,
un penitente porta un velo de la Veronica.

Lam. XI1. E. de Zurbaran. El Velo de la Verénica. Sarah Campbell Blaffer

Foundation. Houston (E.E.U.U.)




