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RESUMEN

El siguiente estudio versa sobre la restauracion de
una pintura sobre tabla que representa una Oracidn
del huerto inédita hasta la fecha, perteneciente a un
retablo poliptico. El objetivo de la investigacion es
aportar datos cientificos para el conocimiento de la
obra y afadirla al catalogo de la pintura salmantina
de finales del siglo XV. La metodologia empleada en

el estudio de la pintura parte de un marco teorico,
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ABSTRACT

The following study deals with the restoration of an
oil on panel depicting a previously unknown The
Agony in the Garden, belonging to a polyptych altar-
piece. The aim of the research is to provide scientif-
ic data for the understanding of the work and to add
it to the catalogue of late 15" Century painting in
Salamanca. The methodology used in the study of

the painting is based on a theoretical framework,
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siguiéndole un aparato técnico y cronologico, pre-
cisiones sobre la materialidad de la obra y su signi-
ficado simbolico, para concluir con la revaloriza-
cion que ha supuesto su restauracion. Los resultados
obtenidos ponen en valor los beneficios de abordar
este y otros estudios de pinturas sobre tabla de este
periodo desde un punto de vista multidisciplinar

para obtener un sentido final completo.

PaLaBrAs cLavE: Oracion del huerto, iconografia,

pintura sobre tabla, restauracion, Salamanca.

followed by a technical and chronological appara-
tus, details on the materiality of the work and its
symbolic meaning, concluding with the revaluation
that its restoration has brought about. The results
obtained highlight the benefits of approaching this
and other studies of similar oeuvres from this peri-
od from a multidisciplinary point of view in order

to obtain a complete final knowledge.

Keyworps: The Agony in the Garden, iconogra-

phy, painting on panel, restoration, Salamanca.

1. INTRODUCCION

Las colecciones privadas albergan auténticas joyas que raramente ven la luz mas alla de la

contemplacion por apenas algunas personas. La restauracion realizada en una tabla inédi-

Fig. 1. Fotografias iniciales de la tabla Oracién del huerto antes de

la restauracién. Fot. de la autora Alejandra del Barrio Luna.
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posible origen salmantino, da-
table en las décadas finales del
siglo. XV—, ha revelado una
obra de gran calidad técnica y
con una destacada iconografia,
de interés también desde el
punto de vista botanico.
Alhilo de la tematica de la
exposicion  comisariada  por
Eduardo Barba Gémez en el
Museo del Prado, Un paseo bo-
tdnico por el Prado, procedemos
a mostrar la importancia que
tiene la identificacion narrativa
entre las escenas de la pintura
abordada en el presente estudio
y las flores en ella escogidas,
poniendo de manifiesto el len-
guaje oculto que encierra el
arte. La Oracién del huerto que

aqui se muestra, hasta ahora
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ignota, perteneciente a una coleccion particular salmantina, retine dos fuentes iconogra-
ficas: por un lado, la del grabado con el que se relaciona la composicion, y, por otro, la
alegoria de un significado encubierto, narrado por la vegetacion (fig. 1). La propuesta y
esquema de desarrollo de este articulo responden a un planteamiento innovador con el
que se pretende aunar los aspectos historico-artisticos de la obra de arte con el marco
teorico de los criterios de restauracion, proponiendo asi un estudio analitico interdiscipli-
nar, historico, artistico, iconografico y del material de la tabla objeto de estudio. Por ello,
se establece un orden y desarrollo que partiendo de un estudio global del momento en el
que fue pintada esta obra, nos lleva mas tarde a una lectura critica de la misma, para aca-
bar exponiendo en wltimo lugar el planteamiento de la intervencion realizada. Por todo
ello, este articulo se ajusta a la propuesta teorica de la restauracion de arte religioso con

uso devocional'.

2. LA PINTURA DE FERNANDO GALLEGO Y SUS SEGUIDORES EN SALAMANCA:

MARCO TEORICO

El gusto artistico en la Corona de Castilla durante el siglo XV se oriento hacia la novedo-
sa pintura procedente de los Paises Bajos, tanto en la Corte, en la alta nobleza e Iglesia,
como entre las familias de la burguesia mercantil que disponian de factores en el Spaans
Consulaat de Brujas. Jan van Eyck” visit6 la corte del rey Juan II de Castilla en marzo de
1429, formando parte de una embajada enviada por el duque Felipe III el Bueno. En las
décadas siguientes se importaron obras de Rogier van der Weyden, Petrus Christus, Die-
ric Bouts o Hans Memling, y de artistas de nombre desconocido, como el seguidor de Van
Eyck que elaboro la tabla titulada Fuente de la Gracia (Madrid, Museo del Prado, P1511),
donada por el rey Enrique IV en 1459 al monasterio de Nuestra Sefiora del Parral de Se-
govia, o el Maestro de la Leyenda de Santa Catalina, autor de la Misa de San Gregorio y de
los Esponsales de Santa Catalina, tablas que lego Isabel la Catolica a la Capilla Real de Gra-
nada. No en vano, los primeros pintores contratados por esta soberana’ fueron los norte-
fos Antonio Inglés (1489), Michel Sittow (1492), Juan de Flandes (1496) y Felipe Morras

Picardo, que era pintor e iluminador (1497).

' Urkullu, 1998.
’ Paviot, 1990, pp. 83-93.
3 Dominguez Casas, 1993, pp. 116-144, 603-605.
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Fue esencial la importacion de tapices flamencos, cuyo valor pecuniario superaba
con creces al de las mejores pinturas. Se componian a partir de dibujos* sobre papel que
eran reproducidos a gran escala por pintores de cartones para los talleres textiles de Arras,
Tournai y Bruselas. Los disefios de estos cartones, o del tapiz ya terminado, se copiaban
con tinta y colores en pequenos pergaminos (60 x 30 cm la unidad) que se mostraban a los
potenciales clientes. Si el encargo prosperaba, los grandes tapices podian ser contempla-
dos en las catedrales y los palacios de Castilla con mayor facilidad que la pintura. Su alto
valor les convertia en el mejor presente’ para sellar alianzas: Alonso I de Fonseca, obispo
de Avila, regalo al rey Juan II de Castilla hacia 1450 «el pafio frangés de la astrologiax, y
la reina dofa Isabel regal6 en 1476 a don Lorenzo Suarez de Mendoza, conde de Coruiia,
una serie de siete pafios de Ras de la Historia de Alejandro Magno. Gran éxito alcanzo la serie
de once panos de La Guerra de Troya, realizada en Tournai hacia 1472 para Carlos el Teme-
rario. De su calidad dan fe los cuatro tapices conservados de la version de alto lizo en lana
y seda (9,40 x 4,80 m) que fue donada a la catedral de Zamora en 1608 por don Antonio
Enriquez, VI conde de Alba de Liste. Mas asequible resultaba la produccion local de sargas
pintadas al temple® que a cierta distancia semejaban tapices, como la serie de ocho Sargas
de la Pasion del Museo de Burgos (1,70 x 2 m cada una) que fue pintada hacia 1495 por fray
Alonso de Zamora para ser expuesta durante la Cuaresma y la Semana Santa en la iglesia
del monasterio benedictino de San Salvador de Ona. Del mismo estilo hispanoflamenco e
identica tematica son otras seis sargas que en dicho templo decoran el fondo del panteon
real y condal.

Habia en la ciudad de Salamanca’ familias nobles como los Monroy, los Enriquez o
los Manzano, mas dadas a las banderias que al cultivo de las artes y las letras, de manera
que el prestigio intelectual se concentraba en la Iglesia Mayor, en los conventos, en la
Universidad y en el Colegio Mayor de San Bartolomé. Con apoyo de la Corona y del anti-
papa Benedicto XIII se construyeron las Escuelas Mayores, las Escuelas Menores y el
Hospital del Estudio, como lo atestigua la heraldica de sus portadas y muros. En este
ambiente de efervescencia cultural fue temprana la influencia de la pintura italiana, siene-
sa y florentina, con destellos del gotico internacional, debido a la admiracion que desper-
taron los cincuenta y tres paneles y veinte tablas de la Vida de la Virgen y Jesucristo que

componen el retablo mayor de la Catedral Vieja, pintadas entre 1439 y 1445 por los

* Dudant, 1985, pp. 9-21; Martin Avedillo, 1989, pp. 7-27; Asselberghs, 1999; Franke, et al., 2009,
pp- 304-314.

* Zalama Rodriguez, 2009, pp. 55-60.

¢ Silva Maroto, 2011, pp. 576-593; Diéguez Rodriguez, 2019, pp. 785-790.

7 Nicto Gonzalez, 2004, pp. 21-41.
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hermanos Dello Delli, Sansone Delli y Nicolas Florentino, y el fresco del Juicio Final de la
boveda absidial, pintado por el citado Nicolas entre 1445 y 1447. Ambas corrientes fora-
neas —el realismo analitico de los Paises Bajos y el idealismo quattrocentista de la Tosca-
na— influyeron gradualmente en los dos pintores castellanos mas destacados de la segun-
da mitad de esa centuria: Pedro Berruguete y Fernando Gallego.

Fernando Gallego® nacié h. 1440, probablemente en Salamanca, donde se formaria
como artista. En 1468 trabajaba en la catedral de Plasencia junto al pintor Juan Felipe y
en 1473 firmé un contrato con el cabildo de la catedral de Coria” para pintar seis retablos
por 60.000 maravedis en el plazo de un afio, con arbitraje de «fray Pedro o Gargia del
Barco, pintores, o qualquier dellos o otro pintor que sea famoso». Lamentablemente, no
se han conservado. En esa época pint6 también el Retablo de San Ildefonso, obra encargada
h. 1475 por un sobrino del difunto cardenal don Juan de Mella y Solis (1397-1467) para
la capilla que este ultimo habia fundado en la catedral de Zamora. En la tabla central fue
retratado el prelado con los atributos de su dignidad y arrodillado ante la Virgen Maria.
No tuvo reparo el artista en estampar su firma en la parte inferior: «FERNADO. GALE-
CVS». Este rasgo innovador se repite en La Piedad con donantes (Madrid, Museo del Prado,
P2998) de h. 1470, y en el Triptico de la Virgen de la Rosa con San Andrés y San Cristébal que
pinto6 h. 1475 para el claustro romanico de la catedral de Salamanca.

Este deseo de rubricar su obra reflejaba un creciente prestigio que le reporté impor-
tantes trabajos, como el retablo de la catedral de Ciudad Rodrigo, del que se conservan
veintis¢is tablas —de las cuarenta y ocho que tuvo— sobre la Vida de la Virgen y Jesucristo
que pint6 entre 1480 y 1488 en colaboracion con el Maestro de las Armaduras, identifi-
cado por Silva Maroto con el maestro Bartolome (Tucson, EE.UU., University of Arizona
Museum of Art), y el retablo de la iglesia de San Lorenzo el Real de Toro, compuesto de
veinticuatro tablas de la misma tematica pintadas h. 1495 con la ayuda de Francisco Ga-
llego para don Pedro de Castilla (11492) y dofia Beatriz de Fonseca (11487), su mujer,
hermana de don Alonso I de Fonseca (11473), obispo de Avila y arzobispo de Sevilla. De
dicha iglesia procede la tabla de Cristo bendiciendo, con el Tetramorfos, la Iglesia y la Sinagoga,
pintada por Fernando Gallego para ambos esposos (Madrid, Museo del Prado, P2647),
obra en la que asume plenamente el legado de los grandes maestros flamencos. El retablo
mayor de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Trujillo, todavia in situ, esta compuesto por
veinticinco tablas que fueron pintadas h. 1490 por Fernando Gallego, el maestro Bartolo-

me y otros ayudantes.

* Gaya Nufio, 1958; Garcfa Sebastian, 1979, pp. 123-127; Silva Maroto, 2004a; Silva Maroto, 2004b;
pp- 43-72.
’ Garcia Mogollon, 2015, pp. 113-161.
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Procedentes de pueblos salmantinos se conservan algunas tablas que parecen ser de
su autoria. De la iglesia de San Martin de Villaflores proceden La Coronacion de la Virgen,
que fue encargada por Rodrigo Alvarez, rector de la Universidad en 1480 y canonigo de
la catedral salmantina (Salamanca, Museo Catedralicio), y la Epifania del Museo de Toledo
(Ohio, EE. UU). Del lugar de Cantalpino proceden un San Pedro entronizado (México,
antigua coleccion Pani) de h. 1485, y otras dos tablas con los temas de la Virgen con el Nifio
entronizada y San Bartolomé sentado cuyo paradero se desconoce. En el retablo mayor de la
iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion de El Campo de Pefiaranda se conserva una tabla
de Cristo Resucitado, de hacia 1485, que esta inspirada en un grabado de Martin Schon-
gauer. Del mismo retablo procederian las tablas de la Natividad y la Flagelacién, inspirada
esta ultima en otro grabado del maestro alsaciano (Salamanca, Museo Catedralicio).
Otras pinturas adscritas a Fernando Gallego son la Misa de San Gregorio, de una coleccion
privada barcelonesa (h. 1470); la Epifania del Museo Nacional de Arte de Cataluna (h.
1480), el Santo escribiendo del Museo de Bellas Artes de Dijon (h. 1480-85), la Virgen del
papagayo del Museo del Louvre (h. 1485) y el Pentecostés de la Coleccion Masaveu (h.
1490).

El viajero aleman Jeronimo Miinzer visito en Salamanca en 1494 «un colegio de
bella apariencia» que habia sido construido en silleria bajo el real patronato, con aspecto
y disposicion de monasterio, el cual tenia una «amplia biblioteca abovedada, en cuya par-
te mas alta vense unas pinturas que representan los signos del zodiaco y los emblemas de
las artes liberales». Se referia a las Escuelas Mayores y a la boveda de la primera biblioteca
que pinto entre 1483 y 1486 Fernando Gallego con técnica mixta de oleo y temple, repre-
sentando las constelaciones con sus estrellas, planetas, mitos y signos del Zodiaco. Con-
servada en parte y trasladada a lienzo en 1952, esta pintura puede contemplarse actual-
mente en las Escuelas Menores, donde es presentada con el titulo de Cielo de Salamanca ™.
Se trata de una obra singular por su caracter profano y sus conexiones con la ciencia hu-
manista que se impartia en el Estudio General salmantino.

La obra mas compleja emprendida por Fernando Gallego fue el retablo mayor de la
catedral de Zamora, para el que pint6 antes de 1495, con ayuda de su taller, unas treinta
y cinco tablas. Fue desmontado por el cabildo —para sustituirlo por uno nuevo, de estilo
barroco, obra de Joaquin de Churriguera— y vendido en 1712 a la iglesia parroquial de
Nuestra Sefiora de la Asuncion de Arcenillas (Zamora) "', en cuyo presbiterio se exponen
actualmente once tablas supervivientes, pues otras cuatro fueron robadas en 1993 y si-

guen en paradero desconocido. Se conservan otras dos tablas de este conjunto, tituladas

' Sebastian, 1972, pp. 49-61; Martinez Frias, 2018.
' Ferrero, 1991; Martin Avedillo, 1999.
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Noli me tangere y Pentecostés, que fueron donadas en 1925 al Museo de Zamora; una tercera,
que es la Adoracion de los Magos del Museo de Bellas Artes de Asturias, en Oviedo, y un Ecce
Homo de coleccion privada. Corresponden al estilo hispanoflamenco mas evolucionado del
artista, pero su calidad es desigual, debido a que algunas serian de Francisco Gallego o de
otros pintores del taller, como ocurre con nuestra Oracién del huerto.

Su ultima obra documentada es la pintura de los artesones y la vigueria de la tribuna
de la antigua capilla de la Universidad de Salamanca, en la que trabajo junto al pintor Pe-
dro de Tolosa entre marzo y julio de 1507, siendo sus fiadores Andrés de Tolosa, pintor, y
Juan de Alcaraz, batidor de oro. El nuevo gusto procedente de Italia le habia relegado al
papel de simple decorador. Quiza pudo contemplar entonces alguna de las «ocho ystorias
e tres ymagenes» que fueron realizadas en 1505 para el retablo de dicha capilla universi-
taria por Juan de Flandes, antiguo pintor y retratista de la difunta Reina Catolica, a las que
se anadieron en 1508 otras diez tablas que pinto para el banco. De este conjunto solo se
ha conservado una tabla con los bustos en grisalla de Santa Apolonia y Maria Magdalena.
Para dicho retablo habia tallado entre 1503 y 1505 el imaginero Felipe Bigarny, vecino de
Burgos, un total de catorce esculturas de bulto que fueron doradas por Juan de Yprés, de
las cuales se conservan seis en la Universidad de Salamanca.

Fernando Gallego dejo formada una escuela de discipulos en la que destacaron Pedro
Bello y Francisco Gallego, que quiza era pariente suyo. Francisco pint6 en 1500 el triptico
de Santa Catalina para la capilla de don Martin Nunez, arcediano de Medina del Campo,
en la Catedral Vieja de Salamanca, y entre 1510 y 1514 pint6 una Quinta Angustia, filacte-
rias y unos altares, y doro rejas, para la capilla del Hospital Real de Santiago de Compos-
tela, asistido por los pintores Bastian Caldelas, Domingos, Felipe y Bartolome, sus cria-
dos. El salmantino Pedro Bello (1469-1550) " pint6 en 1494 las ocho tablas del retablo de
la capilla de Nuestra Senora de la Piedad en Vich y las del también desaparecido retablo de
la iglesia de Santa Maria de Salvatierra (1503-1504), y realizo en 1503 las ocho pinturas
sobre sarga para las puertas del triptico de Santa Catalina que acabamos de mencionar. Entre
1519 y 1529 trabajo en Orense y mas tarde pinto un retablo «de talla e pintura», valorado
en mas de 120.000 maravedis, que regalo al convento de Santa Clara de Ciudad Rodrigo,
donde su hija Maria era monja. Era su estilo deudor del de su maestro, aunque de menor
calidad. Por encargo del canénigo Gregorio Diez de Cadérniga, en 1547 se desplaz6 " a
Mollorido (Salamanca) con el pintor Garcia Pérez para tasar el retablo que para la iglesia
de Santa Maria de la Oliva habia pintado Diosdado de Olivares, el cual valoraron en

47.878 maravedis. Triunfaba plenamente en esos anos la estética renacentista.

"” Redondo Cantera, 2002, pp. 175-186.
" Garcla Boiza, 1922, pp. 366-370.
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3. DESCRIPCION DE LA OBRA

La disposicion estilistica y disefio de esta tabla desconocida se basa en una difundida es-
tampa de Martin Schongauer. Obra habitual como boceto en creaciones alemanas y fla-
mencas, también sirvio de esquema compositivo, segun Pilar Silva Maroto, para la tabla
que, del mismo tema, atribuyo a Fernando Gallego en el retablo mayor de la Catedral de
Ciudad Rodrigo, hoy en el Tucson Museum of Art (Arizona, USA)'*. A pesar de esa coin-
cidencia en la fuente grafica, consideramos que esta pintura que damos a conocer no es
obra de Gallego, aunque habria que relacionarla con algun seguidor muy proximo a él,
teniendo en cuenta el fuerte influjo que tuvo el maestro en el panorama salmantino de esa
¢poca. Destaca la diferencia iconografica entre la obra del citado retablo y esta que aqui se
da a conocer por la gran complejidad que posee la que se resefia. En esta tabla, debido a su
formato vertical, alargado y estrecho, se han eliminado a los discipulos, destacando la fi-
gura principal, Jesus, sobre todo su expresivo rostro, y en segundo plano el angel con alas,
de forma muy abocetada, que porta en sus manos el caliz y la cruz. El resto de la compo-
sicion se asemeja a las obras flamencas del siglo XV en las que la simbologia y la distribu-
cion espacial estan pendientes de los detalles y de la concepcion ideologica de una medi-
tacion en el rezo a partir de la contemplacion de las escenas litargicas .

Esta pintura sobre tabla de la Oracién del huerto esta realizada en madera de pino con un
marco exterior en el que va embutida (87 x 30 cm). Conserva los anclajes metalicos de sos-
ten de las bisagras doblados sobre la madera en un lateral y en el otro, dos herrajes para co-
locar los pestillos de la caja retablo a la que pertenecia. El tipo de marco esta tallado y tiene
unas ranuras de tipo guillame o fresado. Los travesafios encajan con caja y espiga. Tiene un
refuerzo original en los bordes con puntas metalicas de forja de cabeza cuadrada para evitar
desencolados ®. Los travesafios tienen una anchura total de 5 cm y un espesor de 3 cm. La
decoracion que tienen los travesafios en su cara exterior o paramentos es plana con filo en
bisel de 0,3 mm de espesor y de 0,3 mm de anchura. En la cara interna que cobija la obra
tienen una decoracion de filo con caveto con una longitud de 1 cm, una separacion hundida
para la calle con un baqueton de 1 cm y por ultimo un canto recto de una longitud de 1,5
cm. El marco se clasifica con el tipo genérico de perfil de media cana y baqueton que se

utiliza desde la segunda mitad del siglo XV y primera mitad del siglo XVIY,

'* Silva Maroto, 2004a, 242 y ss.

'* W. As-Vijvers, 2022.

'® «En muchos marcos, sobre todo flamencos o hispano-flamencos, se colocaban cantoneras de hierro en
cada uno de los angulos para dar cohesion a la estructura». Pia Timon, 2010, p. 168.

7 Ib.

ISSN: 0214-2821/ e-ISSN: 2660-647X
Copyright: © 2025 CAL Articulo de libre acceso bajo licencia CC BY-NC 4.0 Cuadernos de Arte e Iconografia, 59 (2025): 171-195



LENGUAJES OCULTOS. RESTAURACION Y ESTUDIO ICONOLOGICO 179

La preparacion presente en la tabla es de carbonato de calcio y cola organica, tradi-
cional en el Norte de Europa. Sobre este aparejo se observa la aplicacion directa de un
dibujo previo. Hay dos tipos: uno en el contorno del rostro realizado con lapiz fino y otro
a pincel que delimita el borde grueso en el vestido. Con el pincel tambi¢n se delimitan en
las vestimentas las sombras de los pliegues, con lineas paralelas, y la localizacion de los
dobleces. Esta forma distinta de trabajo y de técnica de dibujo especifica una diversidad de
manos en la tabla: el maestro para las zonas de detalle y los oficiales en los lugares secun-
darios (fig. 2). Esta técnica es de nuevo muy similar a la utilizada en el mencionado retablo
de Ciudad Rodrigo' y a las documentadas en otras zonas peninsulares de igual periodo

que tienen influencia italiana'. La aplicacion del color varia en la obra.

e o5

Fig. 2. Reﬂectografias IR realizadas con Nikon D70 con Delamax Infrared 720 de 67 mm y dos

focos de 100 w. Fot. de la autora Alejandra del Barrio Luna.

En la obra conviven tres técnicas pictoricas. Por un lado, la del marco, que es dorado
al agua y temple negro. Por otro, la pintura narrativa, donde se utilizo dorado a la sisa
sobre pastiglia o resalto del estuco labrado. Es una técnica en relieve realizada directamen-
te sobre el yeso al aplicar con un pincel el gesso sottile liquido, atin caliente, y construyendo
el relieve. Los motivos que se doran a la sisa son la arquitectura de marco superior que
recrean los doseles perforados de los retablos goticos, el caliz y la cruz del angel, asi como
los orillos de los mantos y capas del angel y de Cristo y los rayos divinos que sobresalen de
sus cabezas. Las aureolas de rayos son un recurso habitual en el citado Martin Schongauer

y que utilizan pintores de finales del XV en Espaiia como Bartolomé Bermejo?. La ultima

8 Doseth, 2008.
" Herrero y Puig, 2019, pp. 57-81.
2 Molina, 2021.
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180 R. DOMINGUEZ, E. AZOFRA, A. DEL BARRIO Y T. GIL

técnica empleada es la superposicion de veladuras con acabado brillante, propio del inicio
de la técnica del oleo y que coincide con la cronologia propuesta para esta obra (fig. 3). La
ejecucion en las carnaciones es un trabajo de veladuras de oscuro a blanco. Los drapeados
de la tela se inician con capas claras que terminan con un sombreado en negro ajustado al
dibujo a pincel de los bordes.

Esta obra fue separada de su poliptico para la meditacion y reflexion contemplativa.
De ese periodo existe una intervencion anterior que camuflo zonas de ignicion, depositos
de cera y repintes puntuales con un acabado de un barniz dammar. Ennegrecido y amari-

lleado, con un cambio cromatico de los retoques dificultaba la lectura de la flora y oculta-

ba el rico colorido de la tabla.

ESTRATOS

s Fw' D S
Mﬂ."'\ ,'1‘f1”.j, ,
PRV Y . b

o« & RN

1. Capa de preparacion blanca, carbonato de calcio y cola

MUESTRA ESTRATIGRAFICA
§ Py o

Oleo, carnacion. Imagen obtenida al microscopio optico
en seccion transversal de la micromuestra de pelicula

pictérica: estratigraffa corte transversal Enosa 20 x : L
2. Imprimacion.

Zona de extraccion de muestras 3. Pelicula pictérica continua y uniforme base de carnacion rosada
con trazas de carmin.
4. Pelicula pictorica continua y uniforme, carbonato de calcio,
veladura
5. Barniz grueso.
6. Pincelada fina de detalle debajo del barniz.

Test al acido

Burbujas de CO2 por
reaccion  del  acido
citrico con el carbonato

calcico.

1. Capa de preparacion
marron,  sulfato  de

calcio y cola organica.
2. Pelicula pictérica
continua y uniforme de

Zona de extraccion de muestras

Repinte. Imagen obtenida al microscopio optico en
seccion transversal de la micromuestra de pelicula
pictérica: estratigrafia corte transversal color azul con barniz

Enosa 60x parcialmente

embebido.
3. Barniz.

Fig. 3. Microscopias 6pticas de micromuestras extraidas segﬁn plano y analizadas con microscopio

Enosa. Aut.: Alejandra del Barrio Luna.
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4. DESCRIPCION ICONOGRAFICA DE LA BOTANICA

La metodologia actual del estudio iconografico botanico en obras de arte combina la
identificacion de la planta basada en atlas botanicos que muestran el disefo de la planta
como estudio previo®' (figs. 4-5) y la posterior interpretacion simbolica que tuvieron a
finales del siglo XV y a lo largo del XVI, como ya abordé Celia Fisher?. Por lo general,
en las obras pictoricas las referencias botanicas suelen limitarse a enumerar las flores y
plantas existentes. En esta tabla, a nuestro entender, no sélo se alude al ciclo pasionario
de Jests con la inclusion de lirios, claveles o una granza, que son los cominmente utili-
zados, sino que la disposicion y significado de las trece plantas y arboles seleccionados se
pueden interpretar como una alegoria de la vida de Cristo y de su Resurreccion, a traves
de un lenguaje escondido u oculto, como si se tratase de jeroglificos. De esta manera, la
flora y la fauna en las obras de arte no solo sirven como un motivo decorativo, sino que
también pueden tener un significado teologico y filosofico de reflexion mistica. En esta
Oracién en el huerto, la figura de Cristo en un hortus conclusus, cerrado con una valla y con
un lago con patos, y la presencia de trece especies sirven para crear un marco iconogra-
fico en torno a la vida ejemplar, la pasion y el futuro en el reino celestial. Por ello, es
necesario contextualizar la descripcion individual de cada especie representada con la
literatura medieval devocional del periodo”. Las obras y los sermones completan el sig-
nificado en el marco ceremonial de la apertura de los polipticos, como es el caso, en el
instante devocional de los participantes en la liturgia. En el siglo XV, la devocion a la
Pasion se consolida dentro de la religiosidad popular y la intelectual creando dos tipos de
arte, uno para acceso de la poblacion y otro para la contemplacion personal de tipo sim-
bolico. En este segundo tipo es donde los textos liturgicos son necesarios para compren-
der el significado de las imagenes por la relacion iconografica de cada simbolo presente.
En la tabla analizada se representa el inicio del ciclo de la Pasion, la Oracidn del huerto, que
se relaciona directamente con la Glossa ordinaria Cruentatus enim Christus Dominus sangui-
ne proprio, donde se especifican los cuatro derramamientos de la sangre de Cristo siendo
el primero el sudor sangriento en el huerto de los Olivos*, recogido del pasaje profético

de Isaias de la liturgia de Semana Santa referida a la redencion del hombre a traves de
Cristo (Is 63: 1—3)25.

o

Vazquez, 2016; Vazquez, 2018.
? Fisher, 2011.
} Bestul, 1996, p.27.
* Id., pp. 30-32.
* Flora, 2017, pp. 464-495.

o

~

)
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En la tabla hay dos pasajes biblicos representados. En la parte inferior cuando Cristo
camin6 desde el Monte Sion a través del Valle de Cedron hasta el monte de los Olivos
dejando a los apostoles en el huerto de Getsemani, y cuando tras continuar solo cae de
rodillas (Marcos 14:32-52). La valla en la parte posterior incide en que Cristo esta en un
huerto cerrado, mostrando asi la soledad en la que se encuentra en el momento de la ora-
cion. De este sentimiento surge la meditacion sobre la Pasion de Cristo desarrollada en los
sermones religiosos, en los que se insta a recurrir a la oracion como tnico remedio ante
la tristeza, porque en el dialogo privado y en soledad con Dios es donde no se perece en
los peligros”. Se transforma un hecho de dolor extremo, de piedad personal, en el que
Cristo oraba por si mismo, ejemplificando su humildad y humanidad supremas®’, en un
modelo de autorreflexion. La flora que se localiza en esta escena comienza con el clavel
rojo, situado en primer término, que tiene una etimologia propia alusiva a la encarnacion.
Es usado como signo del Espiritu Santo transmutado en Jesus que redime a la humanidad
por su sacrificio. Ademas, el hecho de que aparezcan tres claveles, dos abiertos y uno ce-
rrado, no es anecdotico, vienen a simbolizar los clavos con los que Cristo fue crucificado.
Los claveles rojos se comienzan a usar en pintura y tapices hacia 1480”°. A su lado, una
serie de violetas blancas, viola odorata dumetorum, que se vinculan con la fugacidad y tran-
sitoriedad vital relacionada en ocasiones con la vanitas y en otras con la humildad y la
virtud por su color niveo™. A la derecha, unos lirios de pétalos azules, iris germanica,
anuncian el futuro de la redencion de la humanidad a través de la sangre tras la muerte y
resurreccion. Sobre este primer plano hay una zona con flores esparcidas, simbolo de
humildad y de dolor, muy apropiados en el contexto de la crucifixién®. Bajo la pierna de
Cristo se colocan una primula —del latin primus, que significa el primero entre los hom-
bres— y dos alhelies, cheiranthus cheiri, que representan la fe ante la adversidad*'. Al lado
de la rodilla se colocan unos pensamientos, viola cornuta, planta de escasa altura que sim-
boliza la modestia®. En relacion con la representacion de la sangre de Cristo y el tono
encarnado, fruto de la pasion, contamos con dos plantas situadas a su derecha, la granza y
la amapola. La raiz de la rubia tinctorum sirvio desde la antigiiedad para la produccion de

un tinte rojo para tejidos, mientras que la floracion encarnada® y vibrante de los pétalos

* de la Puente, 1935, pp.144-145.

*7 Caulibus, 2000, p. 239.

B Id., 64 y ss.

» 1d., 138 y ss.

0 Id., 34y ss.

' Alexander, 1941; Vazquez, 2022.

2 W. As-Vijvers, 2022,

¥ Lonicer’s Krauterbuch, 1557; Bruce-Mitford, 1997, pp. 46-48.
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de la adormidera, papaver roheas, aporta, ademas, la identificacion con la cruz que la con-
forman sus estambres negros**. El lago alberga fauna acuatica y flora. Unos lirios del valle
amarillos representan a Dios, hacen presente al Padre de forma fisica en la obra y no solo
a través del dialogo de la oracion que sale de su boca. Los iris pseudacorus relacionan el agua
con el bautismo de Cristo y anuncian lo divino de una forma sutil, mostrando el gran in-
telectualismo de la escena con la afinidad fisica y espiritual . En el otro extremo, sauces
de ribera, salix, arboles de gran resistencia, que se citan en numerosas ocasiones en la Bi-
blia. Utilizados en celebraciones liturgicas estaban relacionados con la regeneracion, la
vitalidad y el renacer. Ademas, los arboles de ribera tienen una relacion alegorica con el
Arbol de la Vida®.

En otro plano, el celestial, aparece un angel con un caliz en relacion con el consuelo
a la agonia de Cristo y el dogma de la transustanciacion (Lucas 22:39-46). El angel esta
situado en el alto de la montana para continuar con la mision salvadora de la humanidad.
Este rezo en soledad acompanado por el angel auné iconograficamente dos escenas’” y
sirvié de modelo para la creacion de la oracion en la intimidad*. En la Edad Media este
modelo paradigma es paralelo al momento de intensa oracién del propio Francisco™ y su
estigmatizacion®’ y comenzé a ser representado en decoraciones murales*' y en libros de
horas*’, todo ello con la funcién de instar a rezar como discipulos de Cristo. Se empieza
a desarrollar una relacion imagen-texto en los libros medievales donde se acompafan la
representacion de salmos como por ejemplo el 101: «Escucha, Sefor, mi oracion, y llegue
hasta ti mi clamor»*. Completando el significado teoldgico aparece el detalle del Arbol
de la Agonia, en la cima de la montafa, como el Lignum Vitae, como la cruz y en estrecha
relacion con el arbol de la Vida en el Paraiso, haciendo una reflexion final sobre Adan y el
pecado que sera redimido por la muerte del hijo de Dios**.

El paisaje tras la valla, Jerusalén, el mundo terrenal. Fuera del limite del jardin don-

de esta Cristo, la vegetacion simboliza lo que ya no crece, aquellas plantas que una vez

** Fisher, 2011, p. 90.

¥ Id., 34y ss.

3 Dinodia, 2023.

7 Neff, 2019, pp. 112-113.

% Caulibus, 2000, pp. 239-243

3% Bonaventure, 1978, p- 304.

0 Frugoni, 1993, pp. 121-123.

* Demus, 1988, pp- 100-105.

* Bartal, 2022, p. 33-58.

“ Hamburger, 1997, pp. 80-94; Sal. 54:2-3, Sal. 85:1, Sal. 85:6 en Caulibus, 2000, p. 240.
** Buenaventura, 1978, pp. 120-12; Caulibus, 2000, p. 236.
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Fig. 4 (izqda.). Esquema de localizacién e identificacion.
Fig. 5 (dcha, lectura de izqda. a dcha. y de arriba abajo). Fotografias de detalle de cada especie.
1. Claveles. 2. Violeta blanca. 3. Lirios morados. 4. Flores esparcidas por el suelo. 5. Primula. 6.
Alhelies. 7. Pensamiento. 8. Granza. 9. Amapola. 10. Lirios del valle. 11. Sauce. 12. Roble o
haya. 13. Cipreses.
Aut.: Alejandra del Barrio Luna.

cortadas dejan de existir, como si la fe en la resurreccion fuera la tinica salvacion posible
para la vida. Los cipreses, cupressus, propios de bosques nordicos y de paisajes italianos, se

levantan aislados y, al igual que los arboles de hoja perenne, simbolizan la inmortalidad*.

# Pérez Rioja, 1971, p. 353.

ISSN: 0214-2821/ ¢-ISSN: 2660-647X
Copyright: © 2025 CALI Articulo de libre acceso bajo licencia CC BY-NC 4.0 Cuadernos de Arte e Iconografia, 59 (2025): 171-195



LENGUAJES OCULTOS. RESTAURACION Y ESTUDIO ICONOLOGICO 185

Monolitos dispersos en la suave penillanura que configura el fondo. Bajo el angel un haya,
fagus sylvatica, en el borde izquierdo un roble, quercus robur. Ambas especies arboreas usual-
mente representadas en la pintura flamenca por su intima relacion con la vida del hombre
y mencionados en los textos biblicos**. El haya surge en una grieta de la roca. D¢bil de
nacimiento, fuerte en su ascension hacia el emisario de Dios. El roble recto es emblema
de la justicia. Traspasa el elemento hacia la metafora por la victoria de la escena represen-

tada, donde lo terrenal y lo mistico confluyen en el triunfo de la vida sobre la muerte*.

5. TEOLOGIA DE LA TABLA DE LA « ORACION DEL HUERTO»

La presencia de Jests en el Huerto de los Olivos, al inicio de su Pasion, es descrita en el
Nuevo Testamento a través de los cuatro evangelios y la Carta a los Hebreos*, si bien la
tabla pictorica que tratamos esta inspirada en los tres altimos libros. Por lo tanto, estan
fielmente reflejados los detalles que relata San Lucas*: Cristo ora arrodillado, con las
manos juntas, su intencion es no caer en la tentacion del enemigo, mientras aparece un
pequefio angel, en lo alto de una roca, para animarle frente al duro trance de aceptar la
entrega de su vida, simbolizada por el caliz y la cruz que porta el emisario celeste. Del
mismo modo, seglin san Juan*’, el lugar es concebido y ambientado como un huerto, tras
Jests, en segundo plano, vemos la valla de madera que protege y rodea un hermoso e
idilico jardin, con rio, flora diversa y un pefasco junto al cual ora Jests. Finalmente, la
Carta a los Hebreos®' nos presenta lo que interiormente vivié el Hijo de Dios con esta

oracion, en la que levant6 sus ojos a lo alto y se dirigio con gritos y lagrimas para ser

¢ Champeaux, 1972, p. 363.

" Ameisenowa, 1938; Garcia Mahiques, 1990, p. 132.

* Cf. Mt. 26, 36-46; Mc. 14, 32-34; Lc. 22, 39-46; Jn. 18, 1 y Hb. 5, 7-9.

* Salié Jests, como de costumbre, al monte de los Olivos; y lo siguieron los discipulos. Al llegar al sitio, les dijo: «Orad,
para no caer en la tentacion. El se arrancé de ellos, alejandose como a un tiro de piedra y, arrodillado, oraba diciendo:
«Padre, si quieres, aparta de mi ese caliz. Pero que no se haga mi voluntad, sino la tuya». Y se le aparecio un dngel del
cielo que lo animaba. En medio de su angustia, oraba con mds insistencia. Y le bajaba el sudor a goterones, como de
sangre, hasta el suelo. Y levantdndose de la oracién,fue hacia sus discipulos, los encontré dormidos por la pena, y les
dijo: «jPor qué dormis? Levantaos y orad, para no caer en la tentaciony.

50 Dicho esto, pasé Jests con sus discipulos al otro lado del torrente Cedron, donde habia un huerto, en el que entraron
él y sus discipulos.

' El cual, habiendo ofrecido en los dias de su vida mortal, ruegos y suplicas con gritos y ldgrimas al que podia salvarle
de la muerte, fue escuchado por su actitud reverente, y atn siendo Hijo, con lo que padecid experimentd la obediencia,

y llegado a la perfeccidn, se convirtid en causa de salvacidn eterna para todos los que le obedecen.
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escuchado por el Padre, de esta manera, se convirtio, gracias a su paciente obediencia, en
el modelo de hombre nuevo que salvo a la humanidad.

Tras esta tabla flamenca del siglo XV, aparte de la base neotestamentaria influye una
parte teologico-doctrinal, recogida en algunos libros medievales de devocion, que orientaban
alos fieles a consideraciones y meditaciones centradas en la humanidad de Cristo. Estos alcan-
zaron tanta popularidad y prestigio, sobre todo con la llegada de la imprenta, que los artistas
las utilizaron como fuente de inspiracion para sus pinturas y esculturas durante la Edad Me-
dia, el Renacimiento y hasta el Barroco. Fundamentalmente son varias fuentes literarias me-
dievales, entre las que destacan el Flos Sanctorum de Giacomo da Varazze (1264), la Vita Christi
del cartujo Ludolfo de Sajonia (siglo XIV), el Speculum Humanae Salvationis (1309) o el Libro de
las Revelaciones de Santa Brigida (1303-1373). Respecto al episodio de la Oracion en el Huerto
es interpretado desde la tipologia, por la cual los acontecimientos del Antiguo Testamento
prefiguran, o predicen, los del Nuevo Testamento. Desde esta mirada, el Huerto de los Oli-
vos se representa como una vuelta al Paraiso*, la invitacion a orar de Jests para vencer las
tentaciones nos remite al pecado original*’, y la obediencia del Hijo al Padre le contrapone a
Adan**. Es evidente que la entrada de Jesus en el Huerto de los Olivos alude a la narracion del
Paraiso y del pecado original. Nos quiere decir que aqui Jests retoma aquella historia. En
aquel huerto, en el jardin del Edén, se produce la tentacion y la traicion de Jests, pero el
huerto es también el lugar de la resurreccion®. En efecto, en el huerto Jesus ha aceptado

hasta el fondo la voluntad del Padre, la ha hecho suya, y asi ha dado un vuelco a la historia.

6. LA RESTAURACION

El primer paso fue documentar la obra y determinar las patologias existentes. Para anali-
zar el estado de conservacion de la obra se realizo un estudio reflectografico de IR, fluo-

rescencia visible inducida por luz UV, estratigrafias con analisis optico microscopico y

52 jOh cudn cara te cuesta, Salvador mio, mi salud y mi remedio! ;Oh mi verdadero Addn, entrando en ell Paraiso por
mis pecados, que con sudores de sangre ganas el pan que yo tengo de comer! (Ludolfo de Sajonia. Vita Christi,
cap. 17)

53 Jhesu Christofue tentado por esto, que librase a nos de tentaciones. .. porque viese Iasﬂores del Paraiso el humanal
linage (Varaze, 2020, pp. 160-161)

* Habia de encaminar a la gloria de los cielos a sus amigos, a quienes por su soberbia habia merecido el primer hombre
las penas del irgﬁemo; pero qﬂigfase, porque ast como con todos sus miembros habia pecado el hombre en el paraiso por la
mala concupiscencia, igualmente conocia que su Hijo Satigfarz'a en el mundo la culpa del primer hombre con la amargui-
sima muerte de su propio cuerpo (Santa Brigida de Suecia. Libro de las Revelaciones, cap. 16. Leccion Primera).
> cf. Jn. 19. 41
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fotografias con luz directa y luz rasante. La obra cuenta con un barniz al aceite con re-
flexion UV azulada y salpicaduras de cera debajo de la capa de proteccion actual. En las
estratigrafias opticas de micromuestras encapsuladas en resina epoxidica y analizadas con
microscopio Enosa a 45x se concluyo que la preparacion es porosa, regular de un solo
estrato con acabado lijado con reaccion al acido y con trazas negras, capa pictérica grasa
macrofisurada y barniz y repinte visible en estrato. Estructuralmente la obra sufrié un
factor de alteracion hidrico que afecto a los anclajes metalicos originales, presentan mine-
ralizacion, que provoco biodeterioro fingico que en la actualidad estaba inactivo. La ma-
dera ha sufrido un ataque de anobidos (Anobium punctatum), también inactivo. La obra
presenta una separacion de bloques entre el marco y la tabla por la merma a la resistencia
mecanica de las alteraciones anteriores. Con la luz rasante se observan craquelados con
levantamientos de escamas en la union de bloques del embon y la tabla, ocasionados por
esta inestabilidad estructural (figs. 6-7).

Fig. 7. Alteracion estructural del ensamble. Fot. de la autora Alejandra del Barrio Luna.
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El criterio de intervencion ha sido mantener el valor simbdlico devolviendo la ma-
terialidad y devolviendo el cromatismo. Las pautas metodologicas y criterios se han ajus-
tado a la normativa del Ministerio de Cultura en el Proyecto Coremans de Pintura de
Caballete®®.

El objetivo de la intervencion es devolver la estabilidad estructural con el tratamien-
to en el anclaje de la madera a los travesafios del marco, consolidacion estructural del
soporte y reintegracion volumétrica de las lagunas. La capa pictorica que posee un cambio
cromatico por el envejecimiento del barniz y el repinte que oculta la zona quemada. Tras
los test previos microscopicos, de solubilidad, se procedio a una limpieza fisica con apoyo

de microscopia optica para evitar lixiviaciones (fig. 8).

Fig. 8. Proceso de limpieza de barnices con uso de microscopia, 10x. Arriba dorados a la sisa

sobre pastillaje, abajo a la izqda. estambre del clave y a la derecha violeta blanca. Fot. de la autora

Alejandra del Barrio Luna.

6 VV. AA., 2018.
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Los valores de solubilidad de estratos se caracterizaron por el triangulo de Teas de
disolucion alcoholica-cetonica de factor de solubilidad de 39,5 y un pH de 6,7, por lo que
corresponde a un barniz dammar parcialmente envejecido®” (fig. 9). Para la eliminacién
del repinte se observo microscopicamente que el aglutinante no es proteico (al test de fus-
cina reaccion6 negativo) y por el rango de solubilidad debe de tratarse de una pintura de
aglutinante de resina natural o sintética descartando el aceite. Al test de acido reacciono
confirmando que la carga es carbonato de calcio pudiendo correlacionar por tanto a pintu-
ra a una base industrial de finales del siglo XIX o principios del XX. Con estos parametros
se utilizo la mezcla por disolucion y retira parcialmente el repinte por lo que se probo la

muestra en estado gelificado con una temporalidad de 5 minutos y remonicion (fig. 10).

Disolvente Fd—N Fp—-D Fh—H

Alcohol | 46 (25%) | 15 (25%) | 39 (25%)
bencilico 11,5 3,75 9,75

Aot 47 (50%) | 32 (50%) | 21 (50%)
B /\ 3 cetona 23,5 16 10,5

AVA‘WAVAVA
/O A\

vA 18 (25%) | 28 (25%) | 54 (25%)
A
‘ gua 45 7 13,5
39,5 26,75 33,75
10 20 30 40 Z: 60 70 80 920 Valor ﬁlm 3 9, S

Fig. 10. Media limpieza del barniz de la tabla. Fot. de la autora Alejandra del Barrio Luna.

*7 Sanchez Ledesma, 2006, p. 6.
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Fig. 11. Detalle de la reintegraci(')n cromatica. Fot. de la autora Alejandra del Barrio Luna.

La reintegracion pictorica de las lagunas de la tabla se adapto al precepto de legibili-
dad estetica, por lo que se eligio la trama de rigatino sobre una base de tinta neutra en bajo
tono. Para adaptar este criterio de intervencion se estuco la laguna con estuco organico y
carga inerte (sulfato de calcio por el criterio de discernibilidad) por saturacion y se deses-
tuco a nivel de la laguna con acabado liso y pulido. Como capa de proteccion de la obra se
aplico por pulverizacion una pelicula filmogena reversible, en disolucion alcohélica, del

barniz de retoque de la marca Lefranc&Bourgeois que tiene filtro UV (figs. 11-12).

7. CONCLUSIONES

El riguroso analisis de técnicas artisticas y su cotejo documental ha permitido identificar
una tabla anonima e inédita en una coleccion privada catalogada en el ultimo cuarto del
siglo XV, en linea con la pintura de Fernando Gallego. La presencia de otros pintores en
Salamanca que mantienen el estilo y una documentacion escasa en referencia a ellos no
permite abordar una identificacion de todos los artifices presentes en ese periodo y sus
talleres, aunque si se puede crear un amplio marco que reflejan un foco activo pictorico de
relevancia en el panorama espanol. Entre las obras conservadas de la Oracidn del huerto de
Fernando Gallego, la del Altar Mayor de Santa Maria de Trujillo y la del Retablo de Ciudad
Rodrigo, comparandolas con la estudiada, vemos como la fuente iconografica de Martin
Schongauer se ve modificada en la representacion iconografica de la vegetacion en ellas
contenida. La excepcional calidad y amplia variedad de plantas utilizadas en la tabla ahora
dada a conocer permiten remarcar un interes simbolico en esta obra. La interrelacion del

cambio devocional hacia un rezo intimo suscitado por la iconografia y teologia de la agonia
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Fig. 12. Fotografia final de la obra tras la intervencion.

Fot. de la autora Alejandra del Barrio Luna.
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en el Huerto supuso una inclusion del tema en los sermones y las representaciones del ciclo
de la pasion suponiendo el momento de intromision personal en la relacion con Dios, que
se recoge en la obra estudiada a traves de toda su simbologia floral y compositiva.

La propuesta de esta intervencion tiene el objetivo de identificar la escuela y el autor
de la obra en su relacion con los datos conocidos de los talleres salmantinos y de otras
zonas de la peninsula, asi como aportar datos a la teoria de la restauracion contempora-
nea. Para seguir la metodologia cientifica y teorias de la restauracion, se han usado las
pautas dadas para la pintura de caballete del Proyecto Coremans. El uso de estudios mul-
tiespectrales y microscopicos nos ha permitido comparar la obra con la de Fernando Ga-
llego y descartar su autoria. Igualmente, se han analizado los parametros de solubilidad
para cada estrato para conservar y preservar la patina y el valor historico de la obra. A
nivel estructural se ha decidido documentar su origen con las huellas de los herrajes y
marcas originales que contextualizan el método de concepcion del retablo, evidenciando
la importancia de las huellas en las obras de arte como fuentes primarias. Por tltimo, el
hecho de eliminar un barniz e intervenciones anteriores es un criterio de lectura critica
de la obra que entronca con la concepcion legible, discernible y reversible que establece
una correcta lectura adaptada a la idea estética unitaria del conjunto respetando los crite-

rios de la teoria de la restauracion.
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