«CRISTO ATADO A LA COLUMNA», SEGUN
UNA OBRA DE JUAN DE RIBALTA

Por Miguel Viribay

Pintor ¥ Consejero de Namens del
Instituio de Estudios Giennenses

POR lo que hace a la obra de arte, especialmente pintura y escultura, el
concepto de rigor y originalidad iconografica como estimacion de su ex-
celencia es bastante reciente. Por ejemplo, muchas de las representaciones
pictéricas conocidas de Cristo crucificado con cualro clavos realizadas du-
rante ¢l siglo xviI, cuyo modelo se debe en buena parte a Francisco Pacheco
(1564-1654), parten de un grabado (figura 1) del alemén Alberto Durero
(1471-1528).

Desde otro punto de vista, es de destacar c6mo los profesionales de las
artes figurativas en diferentes facetas, infringieron dafios a no pocas obras
de escultura y pintura, con muy amplio predominio de éstas sobre las ante-
riores. Entre éstos profesionales, los pintores dedicados a la restauracién han
sido numerosos: si bien los restauradores fueron quienes més deterioro cau-
saron y, paradégicamente, sélo en casos muy puntuales encontraron ¢l
desdén adecuado.

Durante el siglo xViil, uno de estos profesionales opt6 por enmendarle
la plana a Veldzquez (1599-1660), afiadiéndole una franja de considerable
tamaiio a la parte superior de «Las hilanderas». El hombre, se ve que con-
sider6 la composicién un tanto falta de aire, apretada de figuras, y decidid
dotarla de respiracién en la parte superior, sin arredrarse en imponer su
criterio de manera que éste quedase alzado sobre el concepto espacial del
maestro sevillano.
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Los han habido también, asistidos por compromisos que les llevé a
intervenir obras pintadas por otros artistas, como sucede con Daniel de Val-
terra, a quien Miguel Angel, acosado por el Papa Adriano VI, confi6 lo que
&l no deseaba hacer: cubrir las partes consideradas indignas de ser contem-
pladas en algunas figuras pintadas por ¢l en los frescos pintados en la Ca-
pilla Sixtina; trabajo dedicado a contener la furia de las envidias despertadas
por ¢l maestro florentino y, por otro lado, procedentes de algin sector de la
propia curia vaticana que asf lo reclamaba.

Por seguir con algin ejemplo mds, vayan los dos siguientes, elocuentes
por demds por la alta y muy destacada personalidad de sus protagonistas
dentro de la pintura europea del siglo xvi1 y el xviu: Pedro Pablo Rubens
(1577-1640), hizo constar en su testamento que dos cuadros considerados de
su mano, eran de Juan de Ribera (Jdtiva, Valencia, 1591-1652) y €l los
habia tratado segiin su criterio, l6gicamente con la alteracién originaria de
las piezas pintadas por el artista de Jétiva, debido a las soluciones dejadas
sobre ellas por el pintor flamenco. El hecho, més habitual de lo que se
puede esperar, tuvo continuidad en otros artistas, entre los que destaca
Joshua Reynolds (1723-1792), quien acostumbraba a retocar cuadros de su
coleccién; afiadié pinceladas de su mano al cuadro pintado por Rembrandt
(1606-1669), «El caballero del casco», lo que causé ciertas dudas de autoria
y durante muchos afios no fue considerada de la mano del holandés.

En el siglo X1X, algunos artistas compraban cuadros de colegas y, des-
pués de retocarlos con deseos de mejoras que en algunos casos eran mera in-
corporacioén de efectos, acababan vendiendo en precio superior al que habian
pagado por ellas. Quiero decir, que entre la actividad de estos pintores, es-
taba la de retocar cuadros de otros artistas con el deseo de mejorarlos y ob-
tener beneficio. Este hecho, por paradéjico que pueda parecer, ha tenido en
nuestra provincia continuidad —desconozco si contintia— a través del apafio
de telas de todo tipo: aprovechamiento de fragmentos de obras de buen
porte con lo que supone su desmembramiento y separacién del conjunto com-
positivo al que pertenecieron; aprovechamiento de telas de época con el
consiguiente repinte y mejora de ellas, en fin, toda suerte de tretas que, a mi
manera de ver, resultan de muy escasa ortodoxia en cualquier sentido que se
deseen mirar.

Desde otro punto de vista, las llamadas réplicas del artista y las consi-
deradas de taller, tuvieron consideraciones parejas, sin que haya sido desdoro
la concepcidn de cuadros compuestos e inspirados en grabados u otras obras
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de arte, asi como en modelos correspondientes a repertorios de cualquier na-
turaleza; de ahf que al tratar de estudiar las fuentes en las que bebi6 el ar-
tisla para sus COmposiciones, sea necesario recurrir a obras realizadas con
anterioridad y establecer un proceso de seguimiento gue verifigue el origen
de su iconografia, dado que en general, la pintura como cualguier obra de
arte parte de c6digos muy generales modificados por los sentimientos y la
sensibilidad de cada época y, claro es, por la destreza del pintor que es, la
que en dltimo caso, decide la excelencia de la obra, por supuesto que muy
al margen de la iconografia de la pieza. Otra cosa es, que a través de esta dis-
ciplina puedan establecerse patrones de interpretacion o lectura, como hoy
es habitual decir.

LITERATURA
Francisco Ayala escribe en un breve y espléndido estudio sobre El Quijote:
«En fin,la creacion literana se produce basicamente dentro del corpus de la li-
teratura, y su oniginalidad, si la tiene, consistird en haber introducido alguna mo-
dificacion, por minima que fuese, aun infinitesimal, en ese corpus» (1).
Ciertamente, ademés de otros ejemplos, la famosa magdalena prus-
tiana que despierta la memoria involuntaria del escritor guarda relacion y

causa efectos muy préximos a los que la sopa tomada en Aracataca tuvo para
Gabriel Garcia Mérquez (2).

En efecto, Marcel Proust escribe acerca de tal naturaleza (3), cuyo hilo
conductor lo percibe Mario Armifio en «Rousseau, Chateaubriand, Nerval...
Por lo que hace a Espaiia, aparece en la obra inconclusa de Leopoldo Alas
Clarin, Cuesta abajo» (4). Todo ello, da la razdn al pensador granadino y nos
pone en el camino de la literatura entendida como un campo experimental
de las ideas y las palabras, siendo Ja correcta o excelente utilizacién de
éstas las que eleva el texto a categoria de verdadera obra literaria, separén-
dola del plagio o la imitaci6n y, por consiguiente, penetrando en las zonas
de la experiencia. Como dice, junto a otros estudiosos, F. Briochi «Esta

(1) AvaLa, Francisco: El mite de Don Quijote, Ed. ndm. 1. Documentos de la Fundacion
Caja de Granada. Granada, MCMXCV. pég. 11,

(2) Garcia Marouez, Gabriel: Vivie para contarla. Ed, Mondadori, Biblioteca Garcfa Mér-
quez. Barcelona, 2002, pég. 39.

(3) Proust, Marcel: A la busca del liempo perdido. por la parte de Swann. Ed. Val-
demar. Madrid, 2000, Volumen |. pdg. 43.

(4) ArMiso, Mario. «Pridogos. En A la busca de el tiempo perdide. Op. cit., pig. XXXVI.
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propiedad, rechazada por los tedricos de la autonomia del arte, es en realidad
un ingrediente nada desdeiable del comportamiento estéticow. Sin embargo
no sucedid lo mismo con la copia, cuyos resultados enseguida se nos acercan
a la mente a través de ejemplos que a todos se nos acercan enseguida a la
memona.

DE LA COPIA EN PINTURA

En arte, exactamente en pintura, las estimaciones son variadas. Hay tra-
dicidén de poseer ciertas copias de obras ejemplares que influyeron en antistas
y estilos de muy alto voltaje. Tal es la coleccién del beato Juan de Ribera en
Valencia. «<El cambio en el gusto artistico fue promovido por ¢l propio car-
denal, que reunid una considerable coleccidn de lienzos de pintores ita-
lianos y espaiioles del momento, a menudo copias. Entre las espafiolas que
poseia habia pinturas originales y copias de El Greco, Sdnchez Cotén, Pan-
toja y Orrete; y entre las italianas, destacaban las de Giovanni Baglione, y
Caravaggio= (5).

Otro concepto de copista es el que tiene que ver con la formacién de
los artistas que luego de hacerlas como ejercicio para su formacién alcan-
zaron fama y, claro es, en tales casos sirven, ademds de como piezas de
cierta curiosidad, como datos que nos acercan a la trayectoria de estos ar-
listas, dato a unir a su concepcién politica, social, temdtica... como re-
ferencias que sirven para establecer lo que se conoce como la historia con-
textural del arte de algiin modo relacionada con la metodologia del profesor
Dominguez Ortiz.

Existe también el modelo del copista usual, cuya produccién demandan
otro tipo de clientes de los que viven no pocos profesionales, entre los que
los copistas del Museo del Prado constituyen tradicién. Otra cosa es, verdad,
la reinterpretacién: Picasso con Las meninas, Bacon con el Retrato de Ino-
cencio X, los artistas del grupo Crénica, y ahora Manolo Valdés con obras
de diferentes autores...

Ciertamente, aunque hoy existe una industria dedicada a legalizar la
copia de cuadros que se precia de obtener piezas de calidad con el fin de sus-
tituir piezas de mucho mérito por razones de riesgo o poner de manifiesto
la procedencia de estas piezas y composicién dependia su trabajo: dejando

(5) Browx, Jonathan: La edad de Oro de la pintura Espafiola. Ed. Nerca. Madrid, 1990,
pdg. 108,
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asi, claro es, ese sentido de pertenencia, de representacion de las telas que
firmaban.

En cierto sentido, «imagen» y «representacién» tienen el mismo sig-
nificado. José Ferrater Mora, dice en su diccionario de filosofia que «pueden
emplearse asimismo los términos “imagen” e “imédgenes” para designar las
representaciones “enviadas™ por las cosas a nuestros sentidos. Sin embargo,
la copia no representa, presenta una realidad que ha reducido la experiencia
visionaria y personal del artista y, en consecuencia, se sitda fuera de cual-
quier elevacién de lo personal y de la destreza que debe traducir las emo-
ciones. Por decirlo con juicios de Nietzsche: «Se es artista a condicién de
sentir como un contenido la cosa misma, lo que los no artistas llaman la
formas.

Ciertamente, ¢l mero copista no tiene més implicacién en la obra que
realiza que el deseo de dejar en su trabajo la constancia de una aproxima-
cién a las formas que no al espiritu del modelo por lo que su mano s6lo tra-
duce su propia incapacidad para imaginar y adecuar su destreza al trance de
recrear desde la observacién del natural.

«CRISTO ATADO A LA COLUMNA»

Lo hasta aquf escrito tiene que ver con la desconfianza que siempre he
tenido del cuadro firmado por Alonso de Baena. Cristo atade a la co-
lumna (figura 2). Un 6leo sobre tela (210 x 150 cm.), que figura en la sala
primera del Museo de la Catedral de Jaén, cuya difusién en la ciudad es de
tener en cuenta, asi como su dimensién, superior a las de la tela sobre la que
est4 pintada la composicién de la cual procede sin mds variacién que cierta
ausencia de protagonismo en alguna de las figuras de segundo plano y la
levedad con la que estdn insinuadas otras, acaso por la suciedad actual de
la obra.

Ademis de telas de tamafio reducido que eran frecuentes cn casas par-
ticulares de la ciudad, entre la que destaca a mi conocimiento la conservada
por Manuel Urbano (figura 3. Oleo sobre tela, 80 x 60 cm.). De tamaiio muy
préximo al que existe en la Catedral, figura un cuadro de buen tamaiio ¢n la
coleccién de la Santa Capilla de San Andrés y en algin otro sitio que no €5
menester precisar aquf... Sin embargo, ninguna de las obras conocidas tienen
interés pictérico alguno o, cuando menos no lo tienen para mi, incluida la
del Museo catedralicio, de ahf la extrafieza que siempre me causé esta pin-
tura en la que la correcta distribucion de pesos y tensiones tienen poco o nada
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que ver con la torpeza de su grafia, de su plastica y, claro es, con la pobreza
de color empleada por el pintor.

Por otro lado, la primera impresién del asunto o tema religioso repre-
sentado. me llevé a ciertas conjeturas, incluida la sospecha de que fuese una
copia. Recordaba otro lienzo contemplado por mi con verdadera admiracion
hace mas de cuarenta afios en casa de la Marquesa de Blanco Hermoso, creo
recordar, de semejante tamaiio y de calidad que ignoro por dos razones
esenciales: el tiempo transcurrido y mi mirada de entonces que desearia
menos acostumbrada a ver que la de hoy... De cualquier modo, es un hecho
que el citado cuadro ha tenido repercusi6n en la ciudad, ¢por qué?, lo desco-
NOZCO.

El tema tiene una procedencia medieval, y encuentra en la provincia,
entre otros ejemplos, una pieza verdaderamente ejemplar, como es la talla
policromada de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Anddjar, atribuida a
Jer6nimo Quijano, cuyo contraste pone de relieve la mesura expresiva del
modelo sin restarle profundidad a tan singular momento de la flagelacién de
Jestis, cuya cara, més que una finalidad abismal, nos ofrece una sensacién
de resignacién y de esperanza que, de algiin modo, pone limite respecto a
los modelos tensionados por la sensibilidad barroca tan dada a la teatralidad
y a la exaltacién del realismo.

Por cuanto atafie a la pintura, cabe recordar piezas tan significativas
como ¢l cuadro Flagelacidn de Cristo que, firmado por Francisco de Herrera
el Viejo, figura en la Hermandad Sacramental de Sevilla (figuras 4 y 5), cuya
dependencia de un grabado de Acgidius Sadales establece con mucho tino
Benito Navarrete (6), y que, por otro lado, también guarda relaci6n con al-
guna de las figuras del cuadro de Jaén, bicn que invertidas, en la obra
aunque la fisonomia del flagelador sea précticamente la misma y, claro es,
siga manteniendo los excesos que en el mismo sentido se puede advertir en
muchos cuadros manieristas y, muy especialmente, en los llamados roma-
nistas, cuyo traslado de imdgenes un tanto grotescas asi como la caractero-
logia de ciertos personajes encuentran acomodo en la exaltacion barroca, po-
niendo de relieve una anatomfa que también podemos advertir en la tela
citada.

Sin embargo, uno y otro caso, s6lo nos hablan de un momenlo crono-
I6gicamente intermedio del modelo, cuyo inicio iconogréfico es medieval, dato

(6) NAVARRETE PrikTo, Benito: La Pintura Andaluza del siglo xvif ¥ sus fuentes gro-
badas. Ed. Fundacion de apoyo a la Historia del Ane Hispano. Madrid, 1998, pig. 254.
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Figura 4.-«Flagelacién de Cristos, Feo. de Herrera «El Wicjoe,

Hermandad Sacramental de San Bermardo de Sevilla
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Gtil para la erudicion y, sin embargo, no tanto para establecer Ja o;.aluiud de la
pieza, cuya justificacion tiene gue ver ¢on la destreza de sy ejecucion, gue serd
al cabo la que dard cuenta de la verdadera excelencia de la obra de ane,

Ciertamente, siguiendo esa linea de conducta iconogrifica podemos
hablar de su auge durante el siglo xvin y, ademés de las piezas existentes en
Jaén, entre las cuales hemos citado alguna, cabe mencionar otras dos de-
pendientes del mismo modelo iconogrifico: una en el Museo de Bellas
Artes de Cordoba, y otra perteneciente a la coleccion de la Universidad de
Sevilla (7). Todo ello, nos llevo a pensar que la tela del museo catedralicio
procedia de un modelo con superior interés pictbrico, dada 1a repercusion que
la composicion, con poca o ninguna variacion, ha tenido...

SEGUN UNA OBRA DE JUAN DE RIBALTA

En efecto, el afio 1999, en el que se celebré el 1V centenario del naci-
miento de Veldzquez, el Museo de Bellas Artes de Asturias celebr6 una ex-
posicion integrada por pintura espafiola del siglo xvii en la que figur6
Crisio a la columna (figura 6); 6leo sobre lienzo de 194,5 X 134 cm. firmado
por Juan de Ribalta, cuya iconograffa y composicion ofrece muy escasas va-
riaciones respecto del cuadro del Museo catedralicio y sin embargo, tanto su
dibujo como el color que lo define son muy superiores a cualquiera de las
res telas citadas; Jaén, Cordoba y Sevilla. De esta obra, existe como pre-
cedente un dibujo conservado en el Gabinete de dibujos y estampas de Uf-
fizi (Florencia) atribuido a Ribalta hijo que, por la cuadricula dibujada sobre
¢l, se puede considerar que fue utilizado en alguna ocasion, (figura 7),

Juan de Ribalta, pertenece a ese grupo de artistas que no tuvieron de-
masiada fortuna en Ja Historia del Arte elaborada dentro de nuestras fronteras
patrias; Juan de Zurbardn, Sebastidn Llanos y Valdés.., son otros tantos nom-
bres eclipsados por la fama de sus progenitores y, cuyas obras se atribu-
yeron a éstos 0, en no pocas ocasiones, fueron consideradas piezas de sus ta-
lleres; sin embargo, Ia historiograffa de las Gltimas décadas viene estudiando
el quehacer de estos pldsticos con tenacidad y rigor. Asf la catalogacion del
cuadro Cristo a la columna que figura en la The Apelles Collection, desde
1997, afio en el que fue adquirido en el mercado del arte de Londres, segln
consta en la ficha elaborada por Fernando Bonito Domenech (8).

(7) Ver catdlogn Pairimonio recuperdado de la Universidad de Sevilla, Sevilla, 1997,

(8) Bemirro Desaioincyt, Pernando; Bn Entorne a Veldzguez, pintura espafola del siglo de
oro. . Musen de Bellas artes de Asiurias, Oviedo, 1999,
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Fiewra G —«Cristo b Columnaes, Obleo <0, 1945 x 13 cm. Colegcnon Apelles
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Antonio Palomino dejé escrito: «Francisco Ribalta, y su hijo Juan,
fueron con tal igualdad excelentes que las obras que dejaron los dos en aquel
reino de Valencia, no se distinguen, cudles sean del padre, o cuales del hijo;
y s6lo hay alguna mediana diferencia, en que la manera del padre fue més de-
finida; y la del hijo mds suelta, y golpeada. Y asi hablaremos sin distincion
de las obras de los dos, porque ain en Valencia las confunden» (9).

Hoy las obras de ambos artistas se suelen distinguir, entre otras ra-
zones por el esmerado tratamiento de acabado de las del padre y por su con-
cepto de naturalismo que nos acerca, entre olras cosas, a una mirada minu-
ciosa que deja sensacién de texturas hasta entonces poco habituales en la pin-
tura. Antes de pintar el cuadro que figura en el Museo del Prado, Cristo abra-
zando a San Bernardo, Francisco Ribalta (Solsona, Catalufia, 1565-Va-
lencia, 1628) cultivé una mirada de raiz naturalista que quiebra su inercia por
el tono solemne que habita la religiosidad del citado cuadro.

A partir de la pieza citada y de algin modo relacionada con el impulso
que, en buena parte, dejé la expulsion de los moriscos llevada a cabo entre
1609 y 1614, la pintura de Francisco Ribalta, deja de dar cuenta como prio-
ridad de la naturaleza de las diferentes sensaciones que producen las cosas
pintadas; las texturas pasan a un segundo lugar para indagar prioritaria-
mente en un concepto de realismo espiritual que, parejamente al de Roelas,
tiene que ver —en observacién de La Fuente Ferrari- con la «necesidad de
traducir en formas lo méds adecuadas posible el sentido de lo sobrenatural»,
cuya consecuencia es una de las constantes que influye y dominara la pin-
tura valenciana hasta bien entrada la segunda mitad del siglo xvu, contri-
buyeron de manera muy destacada en ellos su hijo Juan de Ribalta (Madrid,
1596/7:Valencia, 1628) fallecido nueve meses después del 6bito de su padre,
y Jacinto Jerénimo de Espinosa (Cocentaina, 1600; Valencia, 1667).

Ese es el fermento que da a la obra de este pintor, nacido en Cataluiia
y formado en el Madrid dominado por la estética residual que dejé el gusto
de Felipe 11, su rica personalidad que si bien encuentra algun punto de con-
tacto con el universo de Caravaggio no deja de testificar que el tenebrismo
no hizo fortuna en Espaiia, de ahi el concepto dominante en el cuadro Cristo
a la columna pintado por su hijo del cual parte Crisio atado a la columna
del museo de nuestra Catedral.

(9) PaLosming DE CASTRO, Antonio: El Museo Pictérico y Escala Optica. EA. Aguilar, Ma-
drid, 1988, pig. 142.
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Pieza de incorrecto dibujo, algunas desproporciones y notable pobreza
de color: una gama de ocres tan sujeta a la accién del claroscuro como
ajena a cualquicr sensacién de tratamiento que tenga que ver con el pe-
rfodo histérico al que corresponde; esto es, anterior al sentido de la pince-
lada fragmentada relacionada con el quehacer de Veldzquez. Por lo que
hace al color, carece de matices y transparencia en las carnaciones del
cuerpo de Cristo, cuyo torso acusa la evidencia de una interpretacién ana-
témica que pinta lo que cree ver sin saber lo que hay dentro; de ahi la sen-
sacion de bultos méds que de miisculos que saltan a la vista del observador,
dado el desconocimiento del esqueleto humano del copista.

Estas estimaciones, entre otras, empequeiiecen mds el lienzo de lo que
podia corresponderle como remedo con interés pictérico. Ciertamente, su des-
treza tiene poco que ver con el espiritu de las obras que hemos sefialado en
la coleccién creada en Valencia por Juan de Ribera, en todo caso su icono-
grafia podia servimos de aproximacion al método de interpretacion seguido
por. entre otros historiadores, Fritz Saxl y Erwin Panofsky; sin embargo, una
vez mis, conviene precisar para memoria de desmemoriados, que «La ico-
nografia nos ayuda a extracr el significado explicito de una pintura, pero a
menudo no puede explicar el porqué de la utilizacién de determinados tipos
visuales por el artista o su mecenas» (10) y, claro es, a través de ella poco
podemos decir de la verdadera calidad de las obras, especialmente deudora
de la destreza del pintor, ella es al cabo la que define la verdadera excelencia
de éstas. Ella es, permitaseme lo reiterado de la afirmacion lo que distingue
verdaderamente la tela de la Catedral de Jaén y la obra original pintada por
Juan de Ribalta. Sin embargo, un estudio simplemente iconogréfico de
ambas piezas, daria resultados semejantes. Pues iguales son las figuras y las
formas conque éstas aparecen en las dos superficies.

De cualquier forma, entre ¢l sentido de denotacién de la obra de arte,
de cualquier obra de arte, se impone el de connotacidn, cuya excelencia re-
clama el estudio de todas las partes que la puedan hacer canénica. Al tiempo
que siguen teniendo vigencia pensadores como Warburg, Ricgl, Panofsky...
no hay que soslayar la herencia de ViIfflin ni dejar de atender juicio como
el siguiente de Hegel: «No podemos tomar con respeto al arte del simbolo
en el sentido de esta indiferencia de significado y signo, porque el arte ¢n
general consiste en la relacién, la afinidad y la concreta interpretacion de sig-

(10) Brow, Jonathan: Imdgenes e ideas en la pintra espafola del siglo xvii. Alianza edi-
torial, Madrid, 1980, pdg. 25.
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cuadro de o referens i que B we 3 % Meeaes o fox tunzas w0 wollo las o
cunstanc ias cortespunadicnies ol Lo o8 ger o Boolio. b0 o pasado
Por b yue hace 3 guicnes ven on ol argememto 3 lo obva s prncapal meo-
uvo de interes, deben porcatane de ko kit guc pandc sor s COBROOPRO COMIO
Jefinicion y parsligmas del peimamitnio colflico

Efectivamente. Hegel. pone comss cprmplo & sstucss o sorvo, of ks
gulo como representaciin de b Trmstad of cieoslo d s onudad S om-
bargo no dice nada de como ban de pustarse  Es osa acostm o3 domde sos-
dird la verdadera categoria de la obwa, s gue s defimud comeo paczs de
mano macstra o cpevutada con poca o msgens dowcra caockomte, -
diocre © mala, ain con low muvmos simbaokos comoltgacos © wonoprifioos.

|m B Coorg W F_ Banficn Lo fome def orw sibeilion 3 Fil Gyt Veene RBaes
Aires. |98 pag 29
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