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ste pequefio cuadro sobre plancha de cobre, La Adoracion de los pastores, de Juan Ribalta (Madrid,

c. 1596/1597-Valencia, 1628 [fig. 1], ha gozado desde hace mucho de la méas alta consideracién entre

los historiadores de arte, hasta el punto de que se ha llegado a afirmar que la pintura es la obra maestra
de este malogrado artista’. Hace méas de veinte afios, la obra se incluyd en una pionera exposicion monogra-
fica dedicada a la pintura valenciana del siglo XVII2. Aquella exposicién sirvid para atraer la atencion sobre el
caracter (nico, en cuanto a las dimensiones y el soporte utilizado, de este cuadro dentro del corpus de obras
conocidas del artista y de su padre, Francisco Ribalta (1565-1628), asi como en la produccidn artistica de sus
contemporaneos valencianos. Desde entonces, el cuadro ha permanecido en un discreto segundo plano para
los estudiosos.

La obra fue pintada sobre el reverso plano y sin grabar de una plancha de cobre preparada para sacar una
impresién, en cuyo anverso aparece un aguafuerte que representa la historia de San Antonio (1195-1231)
predicando a los peces en el puerto italiano de Rimini [fig. 2]*. Segun la leyenda, a San Antonio, que habia
encontrado grandes dificultades a la hora de convertir al cristianismo mediante la palabra a las hordas de
«herejes infieles» en Rimini, se le ocurrid ir a la desembocadura de una ria cercana y, apostado en la orilla,
entre la ria y el mar, comenzar a predicar a los peces. Un gran nimero de ellos se acercaron a escuchar sus
palabras, al igual que los habitantes del lugar y muchos herejes, «los cuales, al presenciar un milagro tan
maravilloso y notorio, se arrepintieron todos y se arrojaron a los pies de San Antonio para escuchar su ser-
mon. Entonces San Antonio comenzd a predicar sobre la fe catdlica, y dijo palabras tan nobles, que todos los
herejes se convirtieron y volvieron a la verdadera fe de Cristo, y todos los fieles se quedaron con grandisima
alegria, reconfortados y fortalecidos en la fe»*.

1 Bilbao, su invitacion a estudiar este cobre de Ribalta, asi como su ayuda y hospitalidad durante la estancia en el Museo. También quisiera
agradecer a José Luis Merino Gorospe, Jefe del Departamento de Conservacion y Restauracion, su ayuda durante el estudio de la pintura.

2 Valencia/Madrid 1987, pp. 215y 234, n.° 66.

3 Eltema se ha considerado la representacion de la predicacion de San Vicente Ferrer o de San Luis Beltran, santos valencianos de la orden de
los dominicos. Véanse, por ejemplo, Gallego 1979, p. 197; Kowal 1985, p. 276, cat. J-3; Valencia/Madrid 1987, pp. 215y 234. En el presente
texto hacemos referencia a la propia plancha, no al grabado resultante.

4 |aleyenda se ha tomado aqui de los Fioretti de San Francisco de Asis (1322-1328), capitulos XXXIX y XL. Véase Karrer 1979, pp. 169-257.
Véase también Alemén 1607, libro Il, cap. XX, pp. 134-140.



1. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628)
La Adoracidn de los pastores, c. 1620
Oleo sobre cobre. 15 x 29,5 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.° inv. 69/205
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2. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628)
Predicacién de San Antonio de Padua, c. 1618
Plancha de cobre grabada. 15 x 29,5 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.%inv. 69/205

3. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628)
Predicacién de San Antonio de Padua, c. 1618
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Fotomontaje que muestra una

hipotética estampacion

Ribalta representd a San Antonio en el centro de la composicidn, situado sobre |a orilla mas alejada de la ria,
con un dedo levantado hacia el cielo, fuente divina de su milagro. En la parte superior derecha se aprecian
unas barcas ancladas, y a los pies del santo se ven, en la ria, las cabezas de tres peces, mientras que otro,
a la derecha, nada hacia las personas alli congregadas para «escuchar» el sermén®. Estos peces son el foco
de atencion de un hombre barbudo arrodillado al lado del santo, cuyo gesto expresa el asombro que siente.
La figura mas préxima, arrodillada en la orilla, mira fijamente a los peces con la mano izquierda abierta,
mostrando su sorpresa. A la izquierda de la composicion se encuentra un hombre de pie, vestido con una
tlnica larga y un medallén, y que también se fija en los peces y mantiene los brazos abiertos en sefial de
admiracion. A la derecha, en un primer plano, una figura con capa y sombrero cénico sefiala el milagro a un
recién llegado.

San Antonio fue considerado un santo «espafiol» por haber nacido en Lisboa. Sin embargo, parece que
Ribalta también encontré, en esta escena de la conversién de unos herejes obrada por el santo, cierta simi-
litud con la situacion valenciana. El santo parece exhortar a tres hombres que se hallan en la orilla mas cer-
cana, que se arrodillan admirados ante el milagro. La figura central de este grupo viste a la manera morisca
y tiene una prominente nariz ganchuda®. Su presencia en la escena podria haber sido considerada de gran
relevancia en Valencia, orgullosa por |a reconquista cristiana de la ciudad a los musulmanes en 1240, poco

5 En primer término, se representa una piedra del rio, y, a la derecha, en el agua, un pez semejante a una anguila.

6 Laindumentaria morisca de la figura consiste en un turbante, una tlinica larga con faja y daga y sandalias abiertas por detréds. Para mas
informacidn sobre |a vestimenta rabe, véase Bernis 2001, pp. 461-488. La primera figura parece vestir un traje medieval y podria ser un
ciudadano de la alta sociedad de Rimini, quiza uno de los fieles reafirmados en su fe por el milagro de San Antonio. El Gltimo componente
del grupo puede representar a un judio. El grupo de figuras a la izquierda de la composicidn, con extrafios complementos —uno de ellos lleva
gafas—, lo forman, sin duda, los denominados herejes de la leyenda, quiza judios también. Estos se pueden comparar, por ejemplo, con las
figuras de los doctores en Cristo discutiendo en el Templo, de Francisco Ribalta, en el altar mayor de la iglesia parroquial de Algemesi. Véase
Valencia/Madrid 1987, p. 130. El hombre de pie, situado a la izquierda, con larga tinica, medallén y puntiagudo sombrero de ala ancha, podria
ser el famoso heresiarca Bonovillo, quien fue convertido por San Antonio en Rimini. Véase Aleman 1607, libro I, cap. XX.



después de la muerte de San Antonio’. Ya en vida de Ribalta, el problema percibido de la heterodoxia de |a
poblacidn local se resolvid con la expulsion de los moriscos entre 1609 y 1610, un suceso todavia vivo en la
memoria de todos®. El &rabe en el grabado de Ribalta, sin embargo, se arrodilla sobre ambas articulaciones y
se inclina hacia San Antonio, con los brazos abiertos, para abrazar la fe cristiana encarnada por el santo®. La
imagen parece reforzar el mito reconfortante de la conversion voluntaria y sincera de infieles al Dios de los
cristianos, algo refiido con la realidad de la fe musulmana, predominante en la poblacién morisca de aquella
zona de Espafia en el siglo XVII. Los valencianos podian asimismo haber relacionado la figura del santo fran-
ciscano con imagenes de un santo local, el dominico San Vicente Ferrer (1350-1419), que se representaba a
menudo con la mano derecha alzada hacia el cielo y cuyos sermones, se decfa, habian convertido a judios y
arabes de la region®.

La falta de una dedicatoria inscrita sobre la plancha de cobre, e incluso de un sitio donde insertar tal dedi-
catoria, nos sugiere que este grabado fue, mas que un encargo, una obra independiente, realizada como un
proyecto'. Lleva la firma «Ju Ribalta mano propia», escrita invertida sobre la plancha'. La frase nada con-
vencional, «mano propia», refleja el orgullo del artista al haber realizado esta obra. Por una parte, es posible
que pertenezca a la etapa juvenil del artista; por otra, sin embargo, la frase puede tener el sentido de recalcar
el caracter experimental de la obra vy |a satisfaccion del artista al dominar un medio desconocido. Tampoco
resulta descabellado ver la firma como la manera que tiene el hijo de distinguir su propia obra de la de su
padre, a la luz de la evidente similitud entre las dos™. Es posible, por lo tanto, que el grabado date de la época
de su matrimonio en 1618 y de su total independencia como profesional. Ahora bien, es probable que Juan
Ribalta se decidiese a realizar grabados siguiendo el ejemplo de su padre. Un aguafuerte sobre el tema del
Sacrificio de Isaac de Francisco Ribalta, firmado y fechado en el afio 1599, se realizé, al parecer, a su llegada
a Valencia'™. Sin embargo, |a escasez de grabados originales conocidos o documentados de Francisco Ribalta
nos hace pensar que, para este artista, el grabado, mas que una genuina aficién artistica, fue mas bien un
recurso ocasional al que volvia por razones concretas. Una de esas oportunidades seria la campafia para la
canonizacion del beato Francisco Jerénimo Simd (1578-1612), para la que Ribalta dibuj6 un retrato y escenas
de su vida y muerte, que fueron grabados después por el francés Michel Lasne (c. 1590-1667)".

7 Véase Orti 1640.

8 Acerca de este extremo, véanse Boronat y Barrachina 1992; Dominguez Ortiz/Vincent 1978. Sobre este tema, al autor de este ensayo le han
sido (tiles las conversaciones con Grace Magnier, del Departamento de Estudios Hispanos del Trinity College, en Dublin.

9 Elgrupo de figuras en segundo término a la derecha del santo —uno de los cuales, al menos, parece vestir el calzdn tipico de los marineros—
se congrega alrededor de un hombre que se cubre los ojos con los dedos. Esta Gltima figura puede representar a un infiel, que se ciega ante la
evidencia del milagro visto por todos.

10 Véase, por ejemplo, Antist 1575

11 Sobre artistas que realizaban grabados en la Espafia del siglo XVII, véase Carrete 1987, pp. 350-381. Para grabados de temas religiosos,
ibid., pp. 233-246; Portiis/Vega 1998. Un par de lienzos de Juan Ribalta en formato apaisado que representan a San Antonio predicando a los
peces y el milagro de la mula que se arrodilla pudieron ser encargos de los franciscanos, pero estas obras estan hoy desaparecidas.

M. A. de Orellana sitda estos lienzos en la coleccién del pintor Luis Planes (Orellana 1930, p. 123).

12 Kowal (1985, cat. J-3) se aproximd mds que nadie a la verdad en la lectura de la firma. En la palabra «propia», la forma de la letra «i» se acerca
mucho a la «r», aunque no pueden existir dudas sobre el intencionado significado de la palabra.

13 Sobre la denominacion «Ribalta» como garantia de calidad, sin distincién entre obras del padre o del hijo, véanse Palomino 1988, vol. Ill,
pp. 142-143; Orellana 1930, pp. 98-99. Sobre la rivalidad entre Juan y su padre, véase Orellana 1930, pp. 107, 109.

14 Este grabado fue citado por F. Marti Grajales y J. M. Puig i Torralva, pero es desconacido hoy en dia (Puig i Torralva/Marti 1882, p. 93). Juan
de Roelas también realizé grabados en la primera fase de su carrera. La plancha de cobre de Roelas para la Elevacion de la Cruz, firmada
y fechada en el afio 1597, esté en la Calcografia Nacional. Véase Angulo 1925, pp. 103-109. Sobre la plancha de cobre de su Virgen de los
Dolores, segin una escultura de Juan de Juni, véase la nota 20 de este ensayo.

15 Ainaud 1957, pp. 86-89; Kowal 1985, pp. 209-211; Falomir 1998, p. 176; Portds/Vega 1998, pp. 161-162, 281-283. Acerca de Lasne, véase
Turner 1996, vol. 18 (s.v. Lasne, Michel), pp. 811-812. Aunque se ignoran las circunstancias precisas de este proyecto y el grabado no
lleva dedicatoria alguna al mecenas, la imagen probablemente se realizé después de 1614, cuando la Inquisicion en Espafia prohibi6 la
representacion de Simé con aureola, la cual no aparece en el grabado, y antes de 1619, afio del edicto ordenando la eliminacion de las
imagenes del santo de todos los altares. Es posible que el grabado se hiciera en Amberes, donde la presencia de Lasne estd documentada
desde 1617, encargado por un miembro del circulo del archidugue Alberto de Austria, devoto del beato. Al parecer Orellana (1930, p. 127)
conacid la plancha, que destruyd Pasqual Cucé.



4. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628)

Nacimiento de Cristo

Lapiz de plomo y aguada sepia sobre papel. 284 x 176 mm
Museo de Bellas Artes de Valencia

N.%inv. 4/96

Todo intento de localizar alguna impresién en papel del grabado de Juan Ribalta ha resultado infructuoso,
lo que significa que los elementos graficos mas finos de la plancha impresa nos son desconocidos. La foto-
graffa invertida de la misma, reproducida aqui [fig. 3], nos da una idea de cémo iba a resultar la imagen una
vez grabada. Muestra, por ejemplo, que Ribalta puso empefio en plasmar la figura de San Antonio al revés,
para que, una vez impresa, fuese su mano derecha la que se alzase al cielo. La experiencia de Ribalta como
dibujante, sin duda, le serviria a la hora de disefiar esta composicidn, y puede apreciarse en la disposicion de
muchas de las figuras en distintos planos dentro de un campo tan pequefio, asi como en la economia y fluidez
de sus contornos [fig. 4]. Sin embargo, la forma algo esquematica del aguafuerte en si, caracterizada por un
sombreado bastante sencillo para el modelado de las figuras, quiza refleje la forma de trabajar de un artista
mas acostumbrado a dibujar sobre papel que sobre una plancha de cobre.

A pesar de la contundente firma de Juan Ribalta sobre |a plancha, resulta evidente que no tenfa experiencia
como grabador en aguafuerte. Esa falta de practica queda revelada por las zonas con exceso de mordedura,
en las que el 4cido ha incidido sobre la plancha de forma indiscriminada, debido a la destruccion de la
capa resistente al acido’. Ribalta ha trabajado mucho la punta seca, con aguja muy fina, sobre unas zonas
irregulares dafiadas por el 4cido que afectan al contorno y al modelado del habito de San Antonio. El pro-
blema se hace méas patente, sin embargo, en la figura arrodillada a los pies de San Antonio. Esté claro que

16 Sobre este efecto —un mal endémico de los trabajos de artistas-grabadores sin experiencia—, véase Bury 2001, pp. 68-69.



el artista ha tenido que trabajar intensamente con la punta seca la zona del hombro y los rasgos faciales de
la figura. Paraddjicamente, el resultado es que estas partes han perdido la claridad". Los restos de tinta en
las lineas grabadas de la plancha demuestran que se realizd cierto nimero de pruebas a partir de la misma.
Sin embargo, la tinta no se aplicé de manera uniforme; tampoco prendi6 bien en algunas zonas. Ademas, se
pueden apreciar manchas de tinta en algunas partes, como es el caso del modelado de la figura de pie con
sombrero puntiagudo, a la sombra en un segundo plano, a la derecha de la composicion. La plancha esta
manchada y no se limpi¢ de forma adecuada; lagunas con tinta seca incrustada han provocado la oxidacion
debajo de |a rodilla izquierda de la primera figura arrodillada préxima a la orilla, en los contornos de la figura
de San Antonio y a los pies del arabe arrodillado. Los cuatro lados de la plancha tienen un margen de lineas
dibujadas muy préximas a los bordes de la misma, lineas que, sin embargo, no se han respetado, al trabajar
el artista hasta el mismo borde de la plancha™. La plancha no esta desgastada. Asi como es probable que
se sacasen unas pruebas de estado, no se sabe por qué no se utilizé para una plena produccién de grabados
impresos. Quiza se dehié a que el tema de la feliz evangelizacion se consideraba muy poco apropiado para
una Valencia que acababa de expulsar a la recalcitrante poblacién morisca de la regidn.

La Adoracién de los pastores es la (nica pintura sobre cobre conocida hasta hoy de Juan Ribalta. Pudo
tratarse de un trabajo aislado, pero lo que resulta evidente es que aprovechd la oportunidad de reutilizar
una plancha de cobre, adquirida para la produccién de un grabado, como soporte de una pintura al 6leo. Son
muy pocos los casos documentados de planchas recicladas de esta manera en el contexto hispano. Uno de
ellos es la Virgen de Belén de Mateo Pérez de Alesio, pintado sobre el reverso de su propio grabado con La
Sagrada Familia [figs. 5y 6]"°. Otro caso es un cuadro al 6leo de la Anunciacién de la Virgen sobre el reverso
de una plancha de cobre que representa la Virgen de las Angustias de Juan de Roelas [figs. 7 y 8]%.

Los cuadros sobre soportes metalicos, o «ldminas», como los llamaban en la época, eran apreciados por
los coleccionistas de la Corte, donde Francisco Ribalta residié entre los afios 1581 y 1598%". «Laminas» de
pequefio formato con temas religiosos parece que desempefiaron un papel especifico en la decoracion de los
oratorios. En este sentido, el oratorio de Felipe Il en el Alcazar de Madrid resulta muy ilustrativo; contenfa
cuadros sobre todo tipo de soportes, ademas de una version reducida, realizada sobre un panel, del lienzo

17 Existe una nueva ambigtiedad en el grupo de figuras que contemplan al hombre tapandose los ojos con las manos en el lado derecho de la
plancha, en segundo término. A la derecha del grupo, Ribalta ha eliminado una cabeza mediante gruesas lineas horizontales de sombreado
que han invadido el perfil de la figura tocada con sombrero de plumas, dificultando sobremanera la «lectura» de esta figura. Ademas, el pie del
personaje eliminado permanece.

18 Pueden apreciarse huellas de barniz en el borde izquierdo de la plancha, utilizado quiza para mantener en reserva zonas de la misma durante el
proceso de grabado. Por otra parte, podria tratarse de restos de un barniz anterior que se rebasd sobre la parte pintada de la plancha.

D. Fitz Darby y Kowal vieron marcas de matasellos en la cabeza del santo (Darby 1938; Kowal 1985, cat. J-3, p. 276). Al parecer, estos autores
interpretan como tales marcas las finas rayas horizontales sobre la superficie de la plancha, visibles a través de la zona del cielo y que
atraviesan la cabeza del santo y otras figuras. A nuestro juicio, estas pequefias rayas se deben a una torpe manipulacién de la plancha.

19 Phoenix/Kansas City/La Haya 1999, cat. 42; p. 39, cat. 44.

20 Buendfa 1979, pp. 472-474; Martin Gonzélez 1981, pp. 473-474; Carrete 1987, pp. 353-354. La pintura no parece ser de Roelas, sino de otro
autor.

21 Enla documentacion de la época, las obras sobre un soporte metalico casi siempre se describfan como «/dminas», en contraposicion a las
«tablas», que se sostenfan sobre paneles de madera; el término «lienzo», claro esta, se empleaba cuando el soporte era de tela. Para la forma
de preparar «/ldminas» antes de pintar, véase Pacheco 1990, p. 482; Palomino 1988, vol. I, p. 132. Véase también el texto de Isabel Horovitz en
Phoenix/Kansas City/La Haya 1999, pp. 69-70.
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5. Mateo Pérez de Alesio (Matteo da Lecce) (1547-c. 1607) 6. Mateo Pérez de Alesio (Matteo da Lecce) (1547-c. 1607)
Virgen de Belén, c. 1604 La Sagrada Familia, 1583
Oleo sobre cobre. 48,3 x 39,2 cm Plancha de cobre grabada. 48,3 x 39,2 cm
Coleccion de Leonor Velarde de Cisneros e Isabel Velarde, Coleccion de Leonor Velarde de Cisneros e Isabel Velarde,
Lima, Perd Lima, Perd
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7. Anénimo 8. Juan de Roelas (c. 1570-1625)

Anunciacion de la Virgen, principios del siglo XVII Virgen de las Angustias, 1594-1602

Oleo sobre cobre. 32,5 x 23 cm Plancha de cobre grabada. 32,5 x 23 cm

Museo Nacional Colegio de San Gregorio, Valladolid Museo Nacional Colegio de San Gregorio, Valladolid
N.%inv. CE1098 N.%inv. CE1098

Reverso Anverso
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de Francisco Ribalta de la Visidn del beato Francisco Jerénimo Simd ejecutado en 1612 (National Gallery,
Londres)?. Las obras realizadas sobre planchas de cobre se asociaban de manera particular con los espe-
cialistas flamencos, pero algunas de ellas fueron importadas de Italia®. Quiza como respuesta a estas obras
italianas, los artistas de la Corte, Eugenio Cajés (1575-1634) y Juan Bautista Maino (1581-1649), también
pintaron algunas [fig. 91*. Existen referencias documentales acerca de otras obras realizadas por Francisco
Ribalta sobre soportes metalicos?. Por otra parte, la escasez de cuadros sobre este tipo de soporte ejecuta-
dos por artistas valencianos de la época y conocidos actualmente nos sugiere que no formaban parte de su
practica habitual.

Es posible que La Adoracion de los pastores de Juan Ribalta no fuera nunca considerada como un cuadro
independiente, con marco propio, es decir, podria encontrarse integrada en un mueble?. Su tamafio, forma
y soporte corresponden a la anterior utilizacién como plancha para un grabado. Sin embargo, el cuadro pudo
haberse insertado en las gradas del altar de una capilla de reducidas dimensiones o de un oratorio?. Incluso

22 Véase Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo 2007, pp. 196-201, para un inventario de los cuadros, relieves, retablos y accesorios del oratorio de
Felipe Il en el Alcazar en 1623. Tal y como sefialan los autores de la edicion (pp. 202-203), varios de estos cuadros sobre soportes metalicos
se llevaron después a los oratorios de Felipe IV e Isabel de Borbdn. Es probable que el cuadro sobre tabla que representa una vision del beato
Francisco Jerénimo Simé de Cristo camino del Calvario (ibid., p. 196, n.° 1930) tome como modelo el cuadro de Ribalta sobre este motivo,
actualmente en Londres. Véanse MaclLaren 1970, pp. 86-91; Falomir 1998, p. 176. También los pequefios cuadros sobre soportes metélicos en
los oratorios del dugue de Lerma en La Ventosilla en el afio 1605 (Schroth 1990, pp. 193-194, n.os 18-51) y el palacio ducal de Valladolid en
1606 (ibid., p. 204, n.° 123). El inventario de la coleccion del patriarca Ribera, arzobispo de Valencia, también inclufa gran nimero de cuadros
pequefios sobre cobre con tema religioso. Véase Benito Doménech 1980, pp. 169-199, 203-212. Algunos de estos cuadros parecen ser de
origen italiano y han llegado hasta nuestros dias (ibid., p. 292, n.° 154; p. 339, n.° 302; p. 341, n.° 310; p. 346, n.° 335). Véase también una
pequefia plancha de cobre de finales del siglo XVI que representa la Agonia en el Huerto, con una inscripcion que identifica su procedencia con
el oratorio de Andrés de Angulo, obispo de Segovia (1685-1687), quien evidentemente la valoraba por motivos devocionales mucho después de
haber sido pintada (Segovia 2003, cat. 4).

23 Numerosas pinturas sobre cobre de autores flamencos se encuentran en conventos y monasterios espafioles, asi como en los fondos de los
museos del pais. Un nimero importante de los veintiséis cuadros sobre distintos soportes regalados a Felipe IV por Luis Méndez de Haro,
marqués del Carpio, eran pinturas flamencas sobre soporte de cobre, y fueron incluidas en el inventario de 1636 de la sala de lectura del rey
en el cuarto bajo de verano del Alcazar. Véase Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo 2007, pp. 106-111, 207. Con respecto a los cuadros italianos,
véase Pérez Sanchez 1965, p. 232, para una obra sobre plancha de cobre del Descendimiento de la Cruz de Federico Barocci en la coleccion de
Madrid de Pompeo Leoni, probablemente inspirada en el cuadro que hizo del tema que ahora se encuentra en la Catedral de Perugia
(1567-1569). Una «lamina» que representa la Huida a Egipto en la coleccion del duque de Lerma, en Valladolid en 1603, probablemente
pertenecid a un lote de cuadros vendido al dugue por Bartolomé Carducho en 1602, importada quiza desde Florencia. Sobre un cuadro de
la Flagelacion de Cristo de Francisco Ribalta en la coleccion de Lerma en estas fechas, véase Schroth 1990, p. 156, n.° 149; p. 137, n.° 38.
Acerca de ocho cuadros sobre plancha de cobre realizados por algunos de los mejores artistas florentinos representando la vida de la Virgen
encargados en 1607 para el oratorio de Margarita de Austria, reina de Espafia, véase Goldberg 1996, p. 537.

24 Sobre la Sagrada Familia de Cajés, véase Angulo/Pérez Sanchez 1969, p. 240, n.° 140. El cuadro se vendi6 en Sotheby's, Madrid, el 29 de
octubre de 1991, lote 8. El autor de este ensayo agradece a Chistopher Gonzélez-Aller su ayuda para localizar una fotografia de la obra.
Resulta evidente que Cajés pint6 otras obras de este tipo. Recibid un encargo del conde de Osorno para un Martirio de San Esteban sobre
plancha de cobre proporcionada por el cliente y calificada, por el propio artista, como «de gran estudio e trabaxo» en su testamento de 1634.
Véase Agullé 1978, p. 37. Con respecto a la obra sobre plancha de cobre de Maino de San Juan Bautista, véase Angulo/Pérez Sanchez 1969,
p. 317, n.° 37. Para su cobre de la Resurreccién de Cristo, véase Hamburgo/Dresde/Budapest 2005, cat. 22. El interés de Maino por
los soportes de cobre podria haber nacido de las obras que conocié de Orazio Gentileschi. Otros artistas cortesanos estan igualmente
documentados trabajando sobre este soporte. Véase, por ejemplo, el cuadro de la Virgen de Pépulo ejecutado en un sélo dia sobre «una
planchilla» de Juan de Rémulo y recogido en el testamento de 1614 del pintor Juan Andrés de la Roble (Agulld 1978, p. 136). Para una
representacion de la Sagrada Familia sobre un soporte de cobre octagonal en un marco de ébano, pintado por el artista aficionado Virgilio
Malvezzi y presentado como obsequio a Felipe IV, véase Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo 2007, p. 109, n.° 927; pp. 208-209.

25 Para una «ldmina pequefia» del Nifio en el convento valenciano de San Gregorio y otra «ldmina» de Cristo en la columna que perteneci6 al
propio Orellana, véase Orellana 1930, pp. 124, 127. También la nota 28 de este ensayo.

26 El hecho de representar temas religiosos no necesariamente iba en contra de la idea de que la obra formara parte de la decoracion de un
mueble. Véase Aguilé 1993, cat. 270, para un escritorio flamenco de la primera mitad del siglo XVII, cuyo interior contiene planchas de cobre
con imagenes de temas biblicos. Esta autora menciona un escritorio perteneciente a Margarita de Austria y vendido en 1612, cuya decoracién
inclufa cuadros de la Resurreccion de Cristo «en lamina pintado al olio», entre otros (Aguilé 1990, vol. Il, pp. 692-693). Véase también Aguilé
1993, cats. 239, 242, para dos escritorios espafioles de la segunda mitad del siglo XVII rematados por cuadros sobre cobre de la Adoracién de
los Reyes y San Miguel, respectivamente. El autor agradece a Maria Paz Aguil6 las conversaciones mantenidas con ella sobre los temas de
pinturas para muebles del siglo XVII.

27 Los soportes que no eran de lienzo —cobre, madera, piedra y vidrio— se prestaban para su colocacién en el mobiliario litdrgico. El autor
agradece a Ana Garcia Sanz, de Patrimonio Nacional, la oportunidad de examinar con ella varios ejemplos de este tipo de obras en las
colecciones del convento de las Descalzas Reales, en Madrid, que estd a su cargo. Véanse, por ejemplo, los pequefios cuadros sobre madera
de la vida de San José extraidos de las gradas del altar de la capilla de San José de dicho convento, que data del siglo XVII (La Sagrada
Familia, La huida a Egipto, El descanso en la huida a Egipto y La Adoracion de los pastores).



9. Eugenio Cajés (1575-1634)
Sagrada Familia, 1619

Oleo sobre cobre. 43,5x 31 cm
Coleccion particular

10. Antonio Tempesta (1555-1630)

La Adoracion de los pastores

Retablo con Dios Padre, Adoracién de los Reyes, Adoracién de los pastores y Anunciacién, c. 1605
Oleo sobre alabastro. 7,2 x 20,7 cm

Museo de la Catedral de Segovia

podria proceder de la base de un pequefio retablo o relicario, un tipo de trabajo ejecutado habitualmente por
Francisco Ribalta?. Aunque los cuadros que ocupaban las principales zonas de los retablos pequefios solian
ser de formato cuadrado o rectangular, las pequefias imagenes que formaban la base podian ser de forma
horizontal. Una pequefia representacion de La Adoracion de los pastores, escena situada en un paisaje, se
encuentra ubicada precisamente en la base de un retablo compuesto por pinturas sobre alabastro de Antonio
Tempesta, probablemente para un cliente espafiol [fig. 101%°. Por otra parte, el hecho de que Juan pintase

28 Diego Angulo sugiere que el cuadro pudo formar parte de la base de un altar doméstico portétil (Angulo 1971, p. 60). Sobre «un Altarito
Retablo pequefio» pintado por Francisco Ribalta en una sala interior de la sacristia del convento valenciano de Santo Domingo, véase Orellana
1930, p. 111. La parte central la ocupaba un cuadro de La Asuncién de la Virgen; una imagen de San Vicente Ferrer predicando ocupaba el
segundo cuerpo y, en la base, se podia ver a San José trabajando en la carpinterfa. El mismo autor hace mencién a un pequefio cuadro sobre
tabla de San José de Ribalta, localizado en la celda de «fray Joseph Cubells» en el mismo convento.

29 Véase Vannugli 2007, pp. 230-246.
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11. Pietro de Lignis (1577-1627)

La Adoracién de los Reyes, 1616
Oleo sobre cobre. 70 x 54 cm
Museo Nacional del Prado, Madrid
N.%inv. P1556

12. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628)
La Adoracidn de los pastores, c. 1620
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Detalle

sobre una plancha de cobre de su propiedad, ya utilizada, en lugar de emplear una plancha adquirida y pre-
parada especificamente para 6leo, puede ser relevante a este respecto. Lo mas probable es que aprovechara
la oportunidad para pintar una pequefia obra independiente.

Evidentemente, esta pintura de La Adoracion de los pastores no es obra de un principiante, aunque la relacion
cronolégica de la supuesta fecha de ejecucién de la misma, hacia 1620, con respecto a la del grabado, no
esta clara. Pese a las reducidas dimensiones de la obra, impuestas —ldgicamente— por las dimensiones de
la plancha de cobre reciclada, la técnica utilizada es coherente con la de las grandes obras al 6leo de Juan
Ribalta. Esto puede deberse a que el artista no tenfa la costumbre de trabajar a escala tan reducida. Se nos
antoja asimismo significativo a este respecto el que no haya adoptado el enfoque de un miniaturista, segin
la practica convencional a la hora de realizar pequefias composiciones sobre planchas de cobre. En términos
generales, los pintores aprovechaban las posibilidades de la superficie rigida y pulida de este tipo de soporte
para plasmar obras con gran detalle, que invitaban al espectador a examinarlas con detenimiento, tal y como
se aprecia en La Adoracion de los Reyes de Pietro de Lignis [fig. 11], un artista flamenco que trabajaba en
Roma. En la obra de Juan, nuestro artista parece pintar directamente sobre la superficie rigida de cobre, sin
capa de preparacion aplicada previamente, como se desprende de un anélisis de algunas zonas de la super-
ficie, en las que ha habido pérdida de pintura®. El artista ha utilizado pequefios pinceles con espontaneidad
y libertad —como se ve en la factura pastosa del paisaje y el rio—, plasmando las pinceladas con notable
inmediatez sobre la superficie no absorbente del cobre®. La sutileza de la mano del artista se puede apreciar,
sobre todo, en dos hebras de paja en primer plano, a la derecha de la imagen, consistentes en una fina linea
de color, asi como en la sombra que las acompana [fig. 12].

La representacion de La Adoracién de los pastores de Ribalta se caracteriza por ser relativamente «natura-
lista», muy diferente del retablo monumental de Giovanni Bizzelli en la iglesia del Patriarca Ribera [fig. 13].

30 Sobre el cobre como soporte, véanse Andrews 1977, pp. 169-170; Horovitz 1999, pp. 63-92.
31 Palomino 1988, vol. Ill, p. 142; Orellana (1930, pp. 98, 124) dice que la técnica de Juan fue «més suelta y golpeada» que la de su padre.



13. Giovanni Bizzelli (1556-1612)
La Adoracion de los pastores, 1586
Oleo sobre lienzo. 322 x 217 cm
Museo del Patriarca, Valencia

14. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628)

La Adoracicn de los pastores, 1616

Oleo sobre lienzo. 67 x 133 cm

Parroquia de la Asuncién de Nuestra Sefiora, Torrent, Valencia
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15. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628) 16. Juan Ribalta (c. 1596/1597-1628)
La Adoracidn de los pastores, ¢. 1620 La Adoracidn de los pastores, c. 1620
Museo de Bellas Artes de Bilbao Museo de Bellas Artes de Bilbao
Detalle Detalle

La versidn a gran escala de Ribalta sobre el mismo tema, que se encuentra en Torrent (Valencia) [fig. 14], es
un nocturno que sigue la tradicion segun la cual la Virgen da a luz a medianoche, y que tanto juego dio a los
artistas, permitiéndoles representar todo un espectro de efectos luminicos. Sin embargo, en su pintura sobre
cobre, las figuras estan representadas a plena luz del dia, sin halo ni luz celestial ni acompafiamiento divino
de ningln tipo. La modulacién de la iluminacién «realista» es especialmente sutil en el nicleo narrativo de la
escena, donde la Virgen es representada en penumbra, debido a la sombra proporcionada por un pastor en
pie, y vista a contraluz gracias a la casa de labranza, muy iluminada, al fondo [fig. 15].

La forma en que Ribalta trata este tema puede tener relacion con la llegada a Valencia en 1616 de Pedro
Orrente (1580-1645), cuya fama se basaba en las narraciones campestres de motivos biblicos al estilo de
Bassano. De las obras de este artista, la que méas se adecuaba a los propésitos de Ribalta era la Adoracién
del Nifio por los pastores. Aunque Francisco Ribalta minimizara las bondades del arte de su rival, las obras
de Orrente pudieron animar a su hijo a representar la escena como un acontecimiento «real»®. El perro, que
se encuentra en el primer plano de la composicién de Juan —su representacion se ha captado perfectamente
y la textura de su pelo ha sido trabajada con especial cuidado—, puede considerarse una referencia directa
a las obras de Orrente. De acuerdo con el enfoque de este Gltimo, las humildes figuras de los pastores en el
cuadro de Ribalta tienen un aspecto relativamente digno. Acaban de llegar al establo dos pastores con sus
modestas ofrendas de corderos —simbolos de Cristo—. Una vieja, también recién llegada, trae una gallina, y
un nifio, una cesta de fruta. Aqui no existe un equivalente con el pastor de aspecto tosco, representado de
perfil cerca de Cristo, del cuadro localizado en Torrent. Sin embargo, puede que Juan haya ensayado una
especie de broma visual, referida a la naturaleza ruda de los pastores, mediante los cuernos del buey, que
parecen surgir de la cabeza del rubio pastor de rodillas ante el Nifio [fig. 16]%.

Juan Ribalta ha situado la narracién en un establo realista, con una casa de labranza entrevista al fondo. Esta
sencilla construccion consiste en unas columnas de ladrillo —con troncos de arboles sirviendo de contrafuer-
tes—, sobre las que se apoyan unas vigas de madera, y una techumbre de un entramado de ramas revestida
con tejas de barro. Algunas hierbas cuelgan de la cubierta del refugio, y a través de algunos agujeros en

32 Sobre la rivalidad entre Francisco Ribalta y Orrente, véase Orellana 1930, pp. 116-119. Véase también Kowal 1985, p. 111, sobre el interés de
Juan Ribalta por la obra de Orrente.

33 Los pastores eran tradicionalmente el blanco de burlas cuando se representaba la Encarnacion en obras de teatro, villancicos e imagineria
navidefia. Véase Cherry 2008, pp. 157-180.



la misma, se vislumbra el cielo. Es evidente que el suelo de tierra ha sido desgastado por los animales; en
primer plano del exterior crecen matojos de hierbas. A la derecha se aprecian un muro de mamposterfa y un
arco, probablemente representando un pozo. La preocupacion de Ribalta por la verosimilitud de este elemento
puede apreciarse en los cambios que realiz6 al contorno de la estructura detras del buey y de San José; la
especie de terraplén se sustituyo por el perfil escalonado de mamposteria del pozo. Los palos de madera que
se proyectan en la parte superior del muro pueden haberse utilizado para bajar los cubos dentro del pozo.
Una alcarraza blanca sobre el muro podria servir como recipiente apropiado para que las personas bebieran
agua. El platillo blanco, delante del pesebre, contendria agua destinada a los perros o gallinas. El buey y el
asno de San José, presencias tradicionales en las representaciones de este tema, también se encuentran en
este escenario realista. El buey esta atado con una cuerda anudada a un anillo de hierro inserto en el muro
trasero. Parece estar colocado sobre un escalén que conduce al pozo, lo que provoca que el lomo del animal
esté levantado. Quiza se alimenta en el pesebre, aunque da la sensacion de haberse arrodillado ante Cristo,
de acuerdo con la tradicional forma de narrar la historia de la Natividad*. El Nifio se encuentra en un pesebre
lleno de paja para los animales, lo que supone otro detalle tradicional.

La ldcida organizacion del espacio de la composicion, en términos de ubicacion y dimensiones de las figuras
dentro de un amplio campo visual, sugiere que la pintura podria transferirse a un formato mayor sin pérdida
alguna de coherencia pldstica, algo que también seria valido para las figuras, cuyos movimientos y gestos
son claros e inteligibles. Esto se puede apreciar, por ejemplo, en la postura del pastor que se apoya en una
vara, con el pie izquierdo sobre el derecho. En términos narrativos, Juan pone en conexién a todas las figu-
ras con el centro neuralgico de la escena, en el que la Virgen ensefia el recién nacido a los pastores. A fin
de garantizar la relacion y la unidad de accién entre las distintas figuras, el artista ha abusado quiza de las
actitudes gestuales: un nifio indica el camino a los pastores que van llegando, un pastor arrodillado muestra
el Nifio a un compafiero que acaba de presentarse y San José lo sefiala a dos viajeros.

San José esta envuelto en una «histdrica» indumentaria intemporal azul y verde. La Virgen viste una tdnica
color morado y manto azul, que utiliza para tapar al Nifio. Los pastores, sin embargo, visten la ropa de los
campesinos de la época. En este sentido, Ribalta parece haber seguido el ejemplo de Orrente, en cuyas obras
los temas biblicos se actualizan con figuras de condicién humilde ataviadas con ropa contemporanea®. El
pastor del centro en el cuadro de Ribalta viste una montera roja, cuyo color sirve como foco de atraccion para
llevar la vista del espectador hacia el nicleo narrativo de la composicion®. Viste un sayo corto con mangas,
y de un cinturdn cuelga una calabaza para llevar agua¥. Otro tipo de vestimenta corta, el jub6n que llevan
otros pastores, hubiera sido identificado igualmente como atuendo tipico de los campesinos, a los ojos de
los espectadores urbanos®.

Los pastores van descalzos, siendo éste uno de los indicios mas evidentes de su pobreza y, en este contexto,
de su virtud «apostolica» como humildes seguidores de Cristo. También estan desgastados y raidos los rudos
calzones cortos de las tres figuras descalzas, al igual que el pafio blanco sobre el que el Nifio descansa®. Un
toque de pigmento color ocre insinta el muslo del pastor arrodillado, que se vislumbra a través de un agujero

34 Santiago de la Voragine, en La leyenda dorada, cuenta cémo el buey y el asno reconocen, de forma milagrosa, al Sefior y se arrodillan ante €l
para adorarle (Voragine 1969, p. 50).

35 Véase, por ejemplo, Jacobo poniendo las varas a las ovejas de Laban, de Orrente (c. 1612-1622, Raleigh, North Carolina Museum of Art), en el
que Jacobo estd representado como un pastor de la época, descalzo y con ropas muy parecidas a las de la figura que esta de pie, al lado del
pesebre, en la obra que aqui tratamos. Lleva una navaja y un zurrdn, y va acompafiado de su perro. Véase Boston/Durham 2008, cat. 57.

36 Sobre la «montera», véase Bernis 2001, pp. 426-427.

37 Sobre este tipo de «sayo, ibid., pp. 395, 397, 404.

38 Sobre el «jubény, ibid., pp. 397, 443.

39 Sobre los «calzones» de los personajes rusticos, ibid., pp. 397-403.
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en el pantaldn blanco. El desgarrén en la entrepierna del pantalén rojo del pastor que lleva un cordero nos
permite ver su ropa interior blanca. La vieja lleva un chal marrén sobre una larga tlnica verde, pantalén
rojo y zapatos. La figura que viste una chaqueta roja, pantalén verde y zapatos acaba de unirse al grupo.
Un pastor sefiala al Nifio mientras se arrodilla para adorarlo. Como se ha mencionado, San José también
muestra el Nifio a dos viajeros, uno de los cuales lleva un cayado y una capa con capucha de lana sin tefiir,
cuyo tejido y bordes raidos se han creado mediante pinceladas lineales®. Su pantalén calado, pasado de
moda, aparece ahora raido; debajo lleva unos leotardos grises, atados en la parte inferior con una cuerda,
y zapatos rotos. Su compafiero de la derecha, vestido con chaleco rojo y chal de rayas y borlas, mira con
curiosidad hacia el pesebre.

El hecho de que esta preciosa obra de Juan Ribalta sea una de sus pinturas mas valoradas actualmente no
deja de tener un poso de ironia, ya que constituye una excepcion entre todas sus obras conocidas. Es probable
que tanto Juan como su padre realizaran otros cuadros de dimensiones reducidas sobre planchas de cobre,
pero éstos estan adn por descubrir. Para una mejor comprension de la obra del Museo de Bellas Artes de
Bilbao, el presente trabajo ha tenido una doble vertiente. Por una parte, hemos vuelto a examinar el objeto en
sf, aprovechando al maximo las condiciones inmejorables que ofrece un museo moderno y actualizado para
este tipo de investigaciones. El andlisis en profundidad ha sido especialmente enriquecedor en términos de
los datos arrojados sobre la plancha utilizada como soporte del cuadro. Por otra parte, intentamos ir méas alla
de las limitaciones autoimpuestas por el tradicional estudio monografico del artista, perfilando un contexto
mas amplio, para situar mejor el grabado y la pintura. Por lo tanto, en el presente trabajo no hemos pretendido
volver a la cuestion del lugar que ocupa la obra en el conjunto de la produccién de la familia Ribalta o de la
escuela valenciana, ya estudiado por otros especialistas con gran éxito. Por el contrario, nuestra pretension
ha sido considerar la funcién de ambas imagenes, referenciando otros trabajos similares en la Espafia de la
época. Es evidente que, desde una perspectiva mas amplia, los artistas espafioles no diferian de sus homo-
logos en Europa y el Nuevo Mundo al realizar obras de dimensiones reducidas sobre planchas de cobre®'. Es
posible, por lo tanto, que La Adoracion de los pastores de Juan Ribalta empiece a cobrar pleno sentido dentro
de un estudio de los cuadros de pequefio formato, su contexto y destino, incluyendo aquellos ejecutados sobre
planchas de cobre y otros soportes en el siglo XVII. Dicho estudio es, sin duda, el préximo paso para nuestras
investigaciones.

40 Sobre las capas con capucha de las clases bajas de la época, ibid., p. 419.
41 Véase Peters Bowron 1999, pp. 9-30. La exposicion Copper as Canvas incluy6 cuadros de ltalia, el norte de Europa y Sudamérica; del arte
espafiol tan sélo hubo obras de El Greco y Murillo, analizadas por William B. Jordan.
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