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«Tibi dixit cor meum: exquisivit te facies mea. Faciem tuam, Domine, requiram. Ne avertas faciem tuam a men.
(Mi corazon ha dicho de ti: «Buscad mi rostro». Tu rostro buscaré, oh Sefior. No me ocultes tu rostro.)

Salmas 27 (26), 8-9

El enigma del velo de la Verénica

er el rostro de Dios fue un anhelo comUn a todos los hombres pios del Antiguo Testamento, convirtién-

dose también en un deseo compartido por los cristianos. San Pablo escribié: «Cristo es la imagen del

Dios invisible» (Colosenses 1, 15), y el propio Jesus dijo a Felipe: «El que me ha visto a mi ha visto al
Padre» (Juan 14, 9). Los fieles sabian, por tanto, que el Hijo era la imagen del Padre. Se planteaba, entonces,
la cuestion de una representacion de la Santa Faz de Cristo lo méas verosimil posible’. Muy pronto se esta-
blecid la creencia de que existian unos «retratos» milagrosos de Jes(s (imagen acheiropoieta, del griego
ayewporointa, es decir «no hecha por la mano del hombre»). Dichos retratos eran unas reliquias sagradas que
consistian en unos pafios sobre los cuales las facciones de Jesis se habrian impreso prodigiosamente.
Estos primeros «iconos» autentificaron los rasgos de Cristo, de acentuado tipo semita, y jugaron un papel
importante en la tradicién bizantina. Los ejemplos mas notables de estos «retratos» fueron la imagen de
Edesa (0 Mandylion) en la Iglesia de Oriente y posteriormente el velo de la Verénica en la de Occidente. Tales
efigies tuvieron una amplia difusién como reliquias sagradas y, por lo tanto, fueron copiadas con enorme
repercusion.

El nombre de Verénica no aparece en el Nuevo Testamento y carece de fundamento histérico. En la actua-
lidad, se considera que procede de la palabra «vera icona», formada por la curiosa combinacion del latin
vera (verdadera) y del griego /kon (imagen). Segin varios autores, es un caso mas en la iconografia cristiana
en que el atributo ha dado lugar a una figuracion humana, en esta ocasién de santa. Sin embargo, otros
estudiosos, entre ellos los grandes bolandistas?, no han aceptado esta tesis, aduciendo la gran cantidad de
versiones antiguas donde se le da el nombre de Berenice, que significa en griego «triunfadora». De hecho, la
tradicion cristiana no sélo se nutre de la Biblia, sino de ciertas transmisiones orales antiquisimas y a menu-
do recopiladas en unos escritos cristianos remotos, conocidos como los Evangelios apdcrifos.

1 Véanse Belting 1998, Belting 2007, Boespflug 1984, Boespflug 2010.
2 Guérin 1872, vol. II, pp. 236-246.



1. Francisco de Zurbaran (1598-1664)
La Santa Faz, c. 1660

Oleo sobre lienzo. 104,3 x 84,5 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.%inv. 86/4



El personaje de la Verdnica tal y como se conocia en la época de Francisco de Zurbaran (1598-1664), segun
vamos a examinar ahora, es una variante de época medieval de unas leyendas sacadas de varios textos
apdcrifos y popularizados por los Misterios. Las tradiciones cristianas han recogido el gesto piadoso de la
Verénica enjugando el rostro de Cristo camino del Calvario como un acto ejemplar, que la Iglesia recordd
oficialmente, hacia los siglos XIV y XV, en la Sexta Estacion del Via Crucis. Aunque el tema de la Santa Faz
fue objeto en esa época de una devocion muy popular, la existencia histdrica de la Verdnica fue negada y su
fiesta suprimida en su didcesis por San Carlos Borromeo, en 1620. Sin embargo el Martirologio Romano de
Pietro Galesini (Milan, 1578) la recordaba el 3 de febrero, y la imagen del Santo Rostro impreso en un velo
siguid teniendo un formidable éxito, tanto en los grabados como en las pinturas.

Las imégenes como elemento de instruccion religiosa por parte de los primeros jesuitas formaron parte de
manera significativa de la iconografia cristiana postridentina, sobre todo en Espafia. Las investigaciones e
innovaciones pictéricas de Zurbaran en el tema de la Santa Faz deben situarse en el ambiente religioso del
Siglo de Oro espafiol, siguiendo las orientaciones conciliares del Decreto de las imdgenes (vigésimoquinta
sesion del Concilio de Trento, 4 de diciembre de 1563). Examinaremos posteriormente la emocionante ver-
sion del Museo de Bellas Artes de Bilbao [fig. 17, posiblemente la Gltima de este tema, y una de las mas
interesantes obras del pintor extremefio.

El influjo de los escritos de los padres jesuitas Jerénimo Nadal y Pedro de Ribadeneyra en el Arte de /a
pintura del pintor y tratadista Francisco Pacheco fue considerable’. A continuacién veremos lo que estos
tres autores publicaron a propdsito del asunto que aqui nos interesa. El erudito jesuita mallorquin Jerénimo
Nadal (1507-1580) utilizé en dos de sus obras, publicadas en Amberes tras su muerte, el significado peda-
gbgico de las imagenes al servicio de la meditacion y la oracién. Hay que considerar ambas obras a la par,
dada la conexion intima que tenian para el autor y sus lectores. En primer lugar se publicaron las Evangelicae
historiae imagines..., con ciento cincuenta y tres ilustraciones grabadas de la vida de Jesucristo®. La segunda
obra, Adnotationes et meditationes in Euangelia..., agotada poco después de su publicacion y reeditada dos
afios més tarde®, se presenta como una serie de notas exegéticas sobre las grandes laminas del primer libro.
Son estas Adnotationes un comentario breve a las diferentes escenas representadas en las «imagenes», con
el fin de favorecer la «composicion de lugar» del método ignaciano de oracidn. Estas estampas comentadas
fueron de gran utilidad para los pintores en su bisqueda de la «verdad» de lo que debian representar. La
imagen 126, grabada por el flamenco Hieronymus Wierix a partir de un dibujo del manierista italiano Bernar-
dino Passeri [fig. 2], muestra a Cristo caido en el camino hacia el Calvario con una mujer arrodillada ante él,
ofreciéndole un lienzo para enjugar su rostro. El comentario en latin que lleva la letra «D» explica al lector
que en el velo quedd impresa la imagen de Jesus: «...refert in linteo eius effigiem».

Otro escritor ascético de la Compafifa de Jesus, fundada en torno a esas fechas, el espafiol Pedro de Ribade-
neyra (1526-1611), escribid las vidas de los tres primeros generales de los jesuitas: Ignacio de Loyola, Diego
Lainez y Francisco de Borja. Su obra méas popular, el Flos Sanctorum’, tuvo numerosas ediciones y traduccio-
nes en diversos idiomas. Sabemos que en el Arte de la pintura de Pacheco la mayoria de las anécdotas de
las vidas de los santos estan sacadas de Ribadeneyra. En el capitulo de «La vida de Christo Sefior nuestro»
de su Flos Sanctorum, el hagiégrafo jesuita cuenta entre los milagros del Sefior «...como lo nota en sus
Anales el Cardenal Baronio; el qual, tomandolo de otros muchos, y graves, afiade que Christo nuestro Sefior

Delenda 2009-2010, vol. 1, n.° |-259.
Vedse Delenda 2003.

Nadal 1593.

Nadal 1595.

Vease Ribadeneyra 1790.
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2. Hieronymus Wierix (1553-1619)

Cristo camino del Calvario

Grabado sobre composicién de
Bernardino Passeri

En Jerénimo Nadal, Evangelicze historiee
imagines, 1593, 1am. 126

= | The Bristish Museum, Londres

— e e 3 - g N.° inv. 1868,0612.584

embio a Abagaro un retrato, & imagen suya, hecha no por manos de hombres, sino milagrosamente, y que
por ella obrd Dios muchos milagros»®. Mas adelante, en su relacion de la Pasion, cuando Jesus encuentra
a las mujeres de Jerusalén camino del Calvario, Ribadeneyra se refiere concretamente al personaje de la
Veronica: «Entre estas devotas mugeres avia una que se llamaba Berenice, 0 Veronica, la cual dio el velo,
0 toca, que traia sobre su cabeca, al Sefior, para que enjugasse el sudor, y sangre de su rostro; y él lo hizo,
dexando en el velo impressa la figura, y sangre del mismo rostro, el qual por el nombre de la muger se llama
Veronica, y en Roma el Bulto Santo, donde se muestra en |a Iglesia de San Pedro con gran veneracion, y
entre los lugares de la Tierra Santa, se muestra la casa de esta muger Veronican»®.

Anteriormente, el cartujo Laurentius Surius habfa publicado su monumental De probatis Sanctorum historiis
(Colonia, 1570-1577), seis volimenes dedicados a las vidas de los santos. Aunque este autor se tomaba
algunas libertades con los textos de los manuscritos que manejaba, su obra, también varias veces publicada
y traducida a numerosos idiomas, contenia muchas narraciones relativas a las vidas de los santos que se
admitian perfectamente en la época de la Reforma Catdlica. Refiriéndose precisamente al hagiégrafo ale-
man, Francisco Pacheco comenta en su Arte de la pintura |a existencia en Roma de una imagen milagrosa de
Cristo enviada a Abgaro, rey de Edesa. A propésito de este retrato acheiropoieta, el pintor sevillano afiade:

Yo hice, siendo mancebo, una copia de una tabla desta santa imagen que se traxo de Roma, a quien llaman «Sacro
\olto», que tenia una letra en el cuadro que decia asf: Imago Christi salvatoris ad imitacionem ejus quam missit
Abagaro, quee Romae habetur in monasterio Sancti Silvestri™.

8 Ibid., p. 12.
9 Ibid., p. 20.
10 Pacheco 1990, p. 232.



3. Felipe Gil de Mena (1603-1673)

Santa Verénica, c. 1650

Oleo sobre lienzo. 126 x 140 cm

Museo Diocesano y Catedralicio de Valladolid

Desgraciadamente no se conoce esta copia de la /magen de nuestro Salvador Jesucristo por Pacheco, quien
reconoce también otro retrato milagroso de Jesus:

La segunda ocasién en que nuestro Redentor hizo otra imagen suya, fue el dia de su pasion, yendo al Calvario
a morir por nosotros, agravado con el peso de la Cruz y de nuestras culpas. Seqguiale infinita gente, y muchas
piadosas mujeres que derramaban abundantes lagrimas de compasion. Entre la cuales se hallo una llamada Ve-
ronica, que dio el velo de su cabeza al Sefior para que enxugase el sudor y sangre de su rostro. Y porque obra de
tanta piedad no careciese de premio, imprimid Cristo nuestro bien, segunda vez milagrosamente su rostro en tres
dobleces que tenia la taca, que fue figurar tres imagenes suyas. No sin causa hizo el Sefior este doloroso retrato,
para que no se aparte de nuestra memoria el soberano beneficio de nuestra redencion, pues el ser de la imagen
es traernos a conocimiento de su original. Esta historia ha sido en todos tiempos predicada por autoridad de la
Iglesia romana, que tiene una de las tres imagenes de la Santa Verdnica [...] en la capilla que edificd el papa Juan
Vilenla iglesia de San Pedro en Vaticano, como afirma Pedro Galesiano, donde se muestra esta santa imagen con
universal devacion'".

Muy interesante es la narracion de Pacheco a propésito de las tres figuras del Sefior impresas en las «tres
dobleces» del velo de la piadosa mujer. Esta creencia puede explicar la peculiar iconografia de la Verdnica
pintada en la década de 1650 por Felipe Gil de Mena que se conserva en el Museo Diocesano y Catedra-
licio de Valladolid [fig. 3]"%. La tradicién admitida en la época de Zurbaran defiende la veneracion de las
«imagenes-reliquias» del rostro de Jesus, que quedd grabado milagrosamente tres veces en aquel velo. En
Espafia se rendia culto a dos de estas reliquias desde el siglo XV: una en la Catedral de Jaén y la otra en el
monasterio de la Santa Faz de Alicante. La tercera se pensaba conservada en Roma, pero en realidad hubo
alli durante algdn tiempo dos retratos milagrosos, «no hechos por mano de hombre», como cuenta Pacheco.
El llamado Sacro Volto se honraba, al parecer, desde el siglo VIII en el monasterio de San Silvestro in Capite,

11 Ibid., p. 233.
12 Alicante 2008, n.° 110, pp. 364-365.



4. Luis Borrassa (c. 1360-c. 1425)

Leyenda de Santa Verdnica

Tabla lateral superior izquierda del Retablo del
convento de Santa Clara, 1414-1415

Temple sobre tabla

Museu Episcopal de Vic

y el velo de la Verdnica a partir del siglo Xl en la basilica de San Pedro. De estos retratos milagrosos y del
personaje de la santa mujer no hacen referencia alguna los evangelios canénicos, pero si los apdcrifos. Las
dos reliquias romanas compitieron entre si"y se confundieron ya en el siglo XVI™.

La leyenda de Santa Verdnica se fue formando poco a poco a lo largo de los siglos anteriores al XlI, a partir
de varios textos apdcrifos. A continuacion, resumimos los complicados origenes del culto a las image-
nes acheiropoietas, consideradas antiguamente reliquias sagradas. La imagen de Edesa, conocida también
como Mandylion, se relaciona con la antigua «carta de Abgaro». Segln unos antiguos relatos, recogidos a
comienzos del siglo IV en la Historia Eclesidstica de Eusebio de Cesarea, el rey de la ciudad siria de Edesa,
Abgaro V, escribié a Jesus rogandole que acudiera a la ciudad para curarle de una grave enfermedad. El
Sefior le respondid que no podia ir pero que le enviarfa a un discipulo suyo™. No se menciona aquf ninguna
imagen de Jesus, que si se afadio a la historia en el siglo VII, en la llamada Doctrina de Addai o Actas de
Tadeo, donde se puede leer que un retrato de Cristo prodigiosamente impreso en un lienzo curé milagrosa-
mente a Abgaro cuando se lo presentaron’®.

En el temprano y popular Evangelio de Nicodemo, conocido también como las Actas de Pilatos (c. 320-380)",
surge el nombre de Bernice (Verdnica)'®, que no es otra que la hemorroisa de los tres primeros evangelios
(Mateo 9, 20-22; Marcos 5, 25-34; Lucas 8, 43-48). Lo mismo ocurre en la Venganza del Salvador (c. 700-720).
Este apécrifo cuenta ademds que Verdnica tenia en su casa una milagrosa «faz del Sefior». El emperador
Tiberio, enfermo de lepra, mandd un emisario a Jerusalén para que le trajera un retrato de Jesus. Verénica
quiso ir a Roma con la efigie que poseia y cuando la contemplé el emperador sané de todas sus enferme-

13 Véase Belting 1998, pp. 277-300.

14 Molanus 1996, vol. |, pp. 381-384; vol. Il, pp. 481-485.
15 Santos 2006, pp. 355-359.

16 Geoltrain/Kaestli 2005, vol. Il, pp. 645-655.

17 Ibid., pp. 251-252.

18 Santos 2006, p. 215.



5. Pieter Coecke van Aelst el Joven (atribuido a) (antes de 1527-c. 1559)
Leyenda de Santa Verdnica, 1553

Oleo sobre tabla. 80 x 170 ¢cm

Coleccion particular

dades". Algo semejante dice la Muerte de Pilatos™. Este conjunto de leyendas de enorme difusion suscito
el interés de Santiago de la Voragine, quien cuenta el milagro de la Verdnica en su Leyenda dorada, con la
precision de que se trata de «una historia apdcrifa». Este famoso libro fue una fuente de inspiracién para los
pintores mediterraneos asi como para los artistas flamencos. El catalan Luis Borrassa recoge este milagro en
una tabla lateral del retablo del convento de Santa Clara de Vic (1414-1415), hoy en el Museu Episcopal de |a
misma ciudad [fig. 4], y una tabla fechada en 1553, atribuida a Pieter Coecke van Aelst el Joven, reproduce
tres episodios de la leyenda de Santa Verdnica segin estos Gltimos apécrifos [fig. 5]

La idea del rostro de Jes(s grabado en el velo de la Verénica sélo surge en la Edad Media, cuando nace la
tradicion del encuentro de esta santa mujer de Jerusalén con Cristo mientras caminaba hacia el Calvario.
El testimonio mé&s antiguo de la existencia de esta Santa Faz impresa milagrosamente lo proporciona la
Historia basilicee Vaticanae antiquae de Petrus Mallius (c. 1160 A pesar de que estas fuentes son inciertas
y muy antiguas, la historia del velo esté presente a través de los siglos en la tradicidn catélica. Tuvo su ori-
gen en la calle de la Amargura y se convirtié desde entonces en un icono. La imagen de la Verdnica que se
veneraba en Roma se conservaba en la basilica de San Pedro desde finales del siglo VI. Como gran reliquia
con las huellas divinas, era exhibida a la multitud de peregrinos que acudia a Roma para adorarla durante
los afios santos. Esto lo confirma Dante en el canto XXXI del «Paraiso», en la Divina Comedia?. Inspiré una
devocion extraordinaria y maltiples reproducciones a partir del afio santo de 1300. La corona de espinas en
la cabeza de Cristo, su dolorosa expresion y las gotas de sangre convertian al milagroso lienzo en el signo
de la Pasion completa.

19 Geoltrain/Kaestli 2005, pp. 389-395.

20 Ibid., pp. 407-409.

21 Subastada en Drouot Montaigne, Parfs, 10 de noviembre de 1998, n.° 2.
22 Belting 1998, p. 729.

23 Véase Chastel 1978.
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6. Maestro E.S. 7. Lorenzo Costa (1460-1535)

Santa Verdnica, 1450-1467 Santa Verdnica, 1508
Grabado. 15,7 x 11 cm Oleo sobre tabla. 65 x 54 cm
The British Museum, Londres Musée du Louvre, Paris
N.°inv. 1895,1214.113 N.%inv. RF 1989-15

Con frecuencia, el rostro del Sefior aparece de frente, tanto en grabados como en pinturas. Sin embargo,
llama la atencién el hecho de que la corona de espinas no esté siempre representada en la efigie [fig. 6].
Curiosamente, a principios del siglo XVI, unas pinturas italianas de Santa Verdnica ostentando su velo repro-
ducen el rostro de Cristo como una huella rojiza poco definida y sin corona. Asf se muestra en un pequefio
lienzo de Lorenzo Costa de 1508 [fig. 7] o en el gran fresco pintado en 1515 por Pontormo en la capilla del
Papa de Santa Maria Novella en Florencia. Sin embargo, hacia estas mismas fechas, Durero grabé en senti-
do inverso una impresionante Santa Faz frontal, coronada de espinas y sostenida por dos dngeles dolientes
[fig. 8]. Esta iconografia de los dos &ngeles presentando el Santo Rostro impreso en un velo, como para
incitar a piadosas meditaciones, se dio también en la pintura, como en los trabajos que hizo hacia 1620 fray
Juan Séanchez Cotén para la cartuja de Granada®.

La impresion milagrosa de las facciones de Cristo se convirtié en la época de la Reforma catélica en un
alegato para la defensa de las imagenes sagradas atacadas por los protestantes. En el siglo XVII, la Iglesia
catélica quiso propagar la certeza del milagro patrocinando la representacion de la Santa Mujer Verénica en
el arte. En la propia basilica de San Pedro del Vaticano se encargé a Francesco Mochi en 1629 una colosal
escultura de marmol de la santa para adornar el entorno del baldaquino de Bernini. Numerosos artistas
reprodujeron la imagen sagrada sola o presentada por la santa, como por ejemplo El Greco, quien pint6 las
dos versiones del tema, siempre con la figura de Cristo similar a un icono bizantino.

Del obrador de Zurbaran salieron mas de una docena de reproducciones de la Santa Faz, varias de las cua-
les son admitidas actualmente como obras de la propia mano del maestro (dos de ellas estan firmadas y
fechadas en 1631 y 1658 respectivamente). Todo esto manifiesta el interés del artista y de sus comitentes
por esta tematica. El peculiar tratamiento del tema por el pintor extremefio ha sido objeto de diversos y
sugerentes estudios, interpretaciones y publicaciones®. Quisiéramos afiadir aqui algunas reflexiones que
nos ha suscitado el anélisis de las numerosas reproducciones del rostro de Cristo en el pafo de la Ver6nica
de Zurbarén, insistiendo en su originalidad.

24 Alicante 2006, n.° 104, pp. 350-351.
25 Caturla 1965, Calabrese 1995, Stoichita 1995 (1996), Gémez Pifiol 2006, Pereda 2011.



8. Alberto Durero (1471-1528)

La Santa Faz con dos dngeles, 1513
Buril sobre papel. 102 x 141 mm
Musée du Louvre, Parfs

N.%inv. 531LR

La Santa Faz en la obra de Zurbaran

La devocion por la Pasién y Muerte de Jests es uno de los temas mas frecuentes de la iconografia pos-
tridentina, sobre todo en Espafia. La fe cristiana recoge el concepto de sacrificio, elevandolo a su maxima
expresion en la muerte aceptada del Hijo de Dios y su renovacion en la celebracion eucaristica de la misa.
Reafirmando el valor de los sacramentos frente a los herejes protestantes, los padres tedlogos del Concilio
de Trento puntualizaron cémo habfa que exteriorizar la fe y la religiosidad. A través de la representacion de
la Santa Faz, repetida durante toda una vida, se puede también apreciar la evolucion artistica de Zurbaran.

Las composiciones del artista sobrecogen tanto por su realismo como por su fuerte dramatismo. Muestran la
cabeza escorzada de Cristo con una tenue impresion rojiza, en vision de tres cuartos hacia la derecha, lo que
debia de corresponder mas a la realidad del gesto de la piadosa mujer que lo representado en los retratos
medievales hieraticos o en las verdnicas de El Greco. De hecho, si Cristo caminaba con la cruz a cuestas,
su rostro no pudo imprimirse de forma frontal, sino inclinado y ligeramente ladeado. Por otra parte, el pafio
blanco, «hiperrealista», surge con tremenda fuerza de los lienzos de Zurbaran, en profundo contraste con
la imagen difuminada del retrato esbozado. La complacencia en representar el velo de la Verénica con este
acentuado caracter realista, como un trampantojo, se resuelve en estas pinturas del maestro extremefio
mediante la ilusion del marco, siendo el dnico nexo con el mundo exterior unos finos cordeles dobles de
los que pende un pafo atado con nudos en un espacio neutro e indefinido. Debemos a la gran zurbaranista
Maria Luisa Caturla la interesante y perfecta definicién de la Santa Faz de Zurbaran como «trompe-I'ceil a
lo divino»®. Caturla estudi6 esta temética en la obra del extremefio, considerandola, con mucha razon, una
especie de trampantojo religioso:

26 Veéase Caturla 1965, pp. 202-205.
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Sobre el fondo oscuro —rojizo 0 negro— destaca sus valores tactiles un lienzo blanco —azulado o marfilefio—, y éste
va prendido en complicadas dobleces, como para enmarcar el Rostro Divino. Sujetan las dobleces alfileres a la
antigua, confeccionada aparte su cabeza dorada. Los alfileres prenden... en el mundo externo... es decir, en el
fondo, como si éste fuese de materia real y penetrable a su punta. Arriba, de las dos esquinas superiores del cua-
dro, bajan diagonales unos cordoncillos y arrebujan cada uno un pico del lienzo. El pafio de Verdnica de Zurbaran
esta suspendido de esos finos cordeles, atado a algo que no podemos ver, que esta fuera del cuadro: clavos, con
certeza, desde los que bajan los cordeles a anudar los atadijos. De esta suerte consigue el pintor el indispensable
nexo con lo externo, pues el engafio requiere que la obra de arte esté ligada a la realidad circundante, que €l
cuadro aparente hallarse mas alla de sus limites, en el mundo de fuera. Por eso, como dije antes, el trompe-/'eil
no admite ser enmarcado. La Santa Faz de Zurbaran no tolerara marco y es intil intento colocarselo. El pintor no
lo ignoraba y procurd una enmarcacion al Divino Rostro hecha con el lienzo mismo?.

En la parte baja de las primeras versiones de Zurbaran, un largo alfiler brillante recoge la tela en el centro,
creando un «marco en el marco», totalmente ilusionista. Al parecer esta presentacion de la tela es una in-
vencion propia del pintor, de la cual no conocemos otros ejemplos en la pintura del siglo XVII. Este curioso
detalle sélo lo hemos encontrado en un grabado de Wierix [fig. 9] donde la Santa Faz impresa en un velo
va acompafada de varios instrumentos de la Pasion. La estampa serviria como imago pietatis, es decir,
una imagen cuya finalidad era incitar al cristiano a meditar sobre los sufrimientos padecidos por Jesucristo
para la salvacién de los hombres. Dicha estampa no procura la increible sensacion, muchas veces apunta-
da, de trampantojo que encontramos en las obras de Zurbaran. Las piadosas representaciones grabadas o
pictéricas de la Santa Faz no tratan realmente de engafiar a quien las observa, sino provocar un verdadero
sentimiento de arrepentimiento del cristiano, responsable por sus pecados de los sufrimientos del Salvador.
Bajo el grabado de Wierix, se puede leer un versiculo del salmo XXX segun la Biblia Vulgata, confirmando
el papel didactico de tales imagenes: «llustra facem tuam super servum tuum» (Haz brillar tu rostro sobre tu
servidor) (Salmos 31 (30), 17).

Comparando estos lienzos de la Santa Faz tan frecuentes en la obra de Zurbaran, llama enormemente la
atencion el caracter peculiar de su interpretacion del tema, ya advertido a mediados del siglo XIX por Ama-
dor de los Rios a propdsito de un «Santo Rostro del Sefior» que se conservaba entonces en la «Galeria del
Sefior Bravo»:

[..] La Santa Faz es un objeto algo repetido por nuestros artistas espafioles, si bien se han curado poco de re-
presentarla con propiedad. No cay6 Zurbaran en el defecto de acabar el rostro del Salvador como quien hace un
retrato: la Santa Faz que examinamos esta impresa en el lienzo con una ligereza de indicaciones tan entendidas
que parece verse la misma que quedo estampada en el de la Veronica. El pafio esta copiado del natural con todo
el saliente que empleaba Zurbaran, quien también supo ostentar sus profundos conocimientos en la manera de
plegar los ropajes’.

La primera versién conocida de las numerosas representaciones de esta iconografia realizadas por el maes-
tro extremefio a lo largo de su carrera esta firmada y fechada en 1631 y se conserva en una coleccién parti-
cular espafiola [fig. 101. La firma est4 situada en el borde derecho del pafio, pintado sobre un fondo oscuro
en trampantojo, como hien observd Caturla. No es habitual que la inscripcién se cologue en sentido vertical
y la firma ha sido a veces puesta en duda. Sin embargo, |a limpieza de la obra ha confirmado su antigiiedad,
y la fecha de 1631, adecuada para esta pintura, la relaciona con la Apoteosis de Santo Tomas de Aquino,

27 Ibid., p. 205.
28 Amador de los Rios 1844, pp. 421-422.
29 Delenda 2009-2010, vol. 1, n.° I-34. Firmado y fechado en el borde lateral derecho del pafio: «F[ran]co Zurbard[n] fct 1631».
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Iﬁufm e f;gwr_frum s, 9. Hieronymus Wler|>'<(1553-1'619')

La Santa Faz como «imago pietatis»
Grabado. 8,1 x5,1cm

| The British Museum, Londres
= N.%inv. 1928,1212.128
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10. Francisco de Zurbaran (1598-1664)
La Santa Faz, 1631

Oleo sobre lienzo. 101 x 78 cm
Coleccion particular
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12. Francisco de Zurbaran (1598-1664)
La Santa Faz, c. 1635

Oleo sabre lienzo. 70 x 51,5 cm
Nationalmuseum, Estocolmo

N.°inv. 5382

11. Hieronymus Wierix (1553-1619)

La Santa Faz con dos dngeles y los instrumentos
de la Pasién, anterior a 1612

Grabado sobre composicién de Johannes
Stradanus




datada ese mismo afio®. El cuadro fue reducido por la parte inferior, cortando los picos del pafio, quizas por
hallarse la parte baja del lienzo deteriorada. Cuando tuvimos la ocasion de examinarlo en 1999 estaba sin
limpiar y su estado de conservacion no era muy bueno. Recientemente se han levantado los barnices amari-
llentos que ensuciaban la pintura y se han recuperado los matices de los famosos blancos del maestro. Esta
temprana version de la Santa Faz debi6 de ser del agrado de los tedlogos y de los devotos comitentes, lo que
proporciond a Francisco de Zurbarén una importante demanda del tema.

La existencia de varias santas faces prueba el éxito de esta férmula peculiar imaginada por el pintor extre-
mefio y que convenia perfectamente a esta devocién, muy difundida en la Espafia del siglo XVII. El ejemplar
de 1631 permite agrupar en fechas cercanas, hacia 1630-1635, un grupo de réplicas autégrafas, en las
cuales se puede advertir alguna participacion ocasional del taller. En todas ellas la simetria de los pliegues
se muestra mas rigurosa que en las posteriores, y el rostro de Cristo parece un retrato esbozado. Este grupo
de lienzos, mayoritario en la produccién zurbaranesca, forma un tipo de imagenes de la faz de Cristo incon-
fundibles, que no dependen de ningin modelo ajeno. Como en la primera version conocida, en estas obras
el sudario tiene tres picos en la parte alta y otros tantos en la parte baja, formados mediante dos alfileres
o finisimos clavos que mantienen el lienzo en el centro. El efecto de trompe-/'ceil, colocando la tela blanca
grisdcea 0 marfilefia sobre unos fondos neutros y oscuros, esta siempre perfectamente logrado en estas
primeras pinturas sobre el tema. Cuatro cuadros de excelente calidad pertenecen a este grupo®. Algunas
leves diferencias en el rostro de Cristo, en los profundos pliegues, muestran que no son meras copias, sino
réplicas autografas del pintor. Estas imagenes pueden relacionarse con los grabados de devocion sobre los
episodios de la Pasion [fig. 11].

La espléndida version de la Santa Faz conservada en el Nationalmuseum de Estocolmo [fig. 12 se conside-

ra la mas notable de la amplia serie pintada por Zurbaran y una de las creaciones mas sugerentes de todo el
siglo XVII. Se ignora su emplazamiento primitivo, pero seguramente fue Sevilla, pues su primer propietario
conocido fue Frank Hall Standish, cuya residencia favorita era la casa que posefa en la ciudad hispalense.
Este britanico adinerado reuni6 una coleccion pictérica muy importante, que decidié legar al rey francés Luis
Felipe, al que admiraba mucho por su amor compartido por la pintura espafiola. Su coleccién, recogida tras
su muerte en 1841 por el bardn Taylor en su casa de Duxbury Park (Manchester), fue depositada en un ala
lateral del segundo piso del Museo del Louvre®. Subastada en la venta de los bienes del derrocado rey Luis
Felipe después de su muerte —la «Sainte Véronique» figuraba como «andénimo de la escuela espafiola» en el
catalogo de la Coleccion Standish—**, fue adquirida por William Stirling-Maxwell, quien reconocié la mano
de Zurbaran, y vendida después por sus descendientes en 1957 al Nationalmuseum de Estocolmo. Algo méas
pequefia que las demas, esta Santa Faz es una pintura sutilisima, dominada por el blanco lienzo lleno de ma-
tices, mediante los cuales Zurbaran representa el rostro del Sefior enmarcado por los vigorosos pliegues de
la tela. Los nudos que sujetan aqui el plegado por cordoncillos invisibles, totalmente ilusionistas, acenttan
aun mas el trampantojo. El rostro de Cristo, esbozado como una grisalla, es particularmente interesante,
con su penetrante mirada y su boca entreabierta, como si estuviera a punto de hablar. Poco sangrienta, esta
Santa Faz recuerda la dramatica escena del Via Crucis de la cual surge el repetido tema. En fechas contem-
poraneas se realizaron otros velos de la Verdnica en Italia [fig. 13] y asi también lo pintaron o lo grabaron

30 Ibid., n.° I-48. Véase el detalle de la firma en p. 171, fig. 3.

31 Ibid., n.°1-35: Santa Faz. Oleo sobre lienzo. 105,4 x 76,8 cm. En el mercado del arte; n.° 1-36: Santa Faz. Oleo sobre lienzo. 107,2 x 79,3 cm.
Sarah Campbell Foundation, Houston. N.° inv. 1980.9; n.° 1-37: Santa Faz. Oleo sobre lienzo. 105 x 84 cm. Iglesia parroquial de San Pedro,
Hermandad Sacramental, Sevilla; n.° |-38: Santa Faz. Oleo sobre lienzo. 101,6 x 83,2 cm. Coleccion particular, Nueva York.

32 Ibid., n.°1-84.
33 Plazaola 1989, pp. 151-152.
34 Christie’s, Londres, 28 de mayo de 1853, lote 120.

15



16

13. Domenico Fetti (1589-1623)

El velo de la Verdnica, c. 1618-1622
Oleo sobre tabla. 80,6 x 66,3 cm
National Gallery of Art, Washington D.C.
Samuel H. Kress Collection

N.°inv. 1952.5.7

los artistas franceses (Champaigne, Melan), quienes siempre representaban a Cristo rigurosamente frontal,
como un icono. Comparando el remarcable lienzo de Estocolmo con las versiones de otros maestros de la
época, resalta de nuevo el caracter profundamente original de la obra de Zurbaran.

Maria Luisa Caturla, en su articulo consagrado a este tema, public una Santa Faz entonces de su propie-
dad®. El ejemplar que pertenecio a la eminente zurbaranista, actualmente en la Coleccion GMG de Madrid
[fig. 14]®, es uno de los pocos conocidos con fondo rojo. Dicho fondo es de un granate oscurisimo, que
parece acentuar el tono rojizo de la impresién milagrosa. Salpicada ésta de manchas de color carmin (las
gotas de sangre), destaca su ligereza «impresionista» sobre el fino tono marfilefio de la tela, de sobrecoge-
dora fuerza dramética en sus hondos pliegues. A primera vista esta Santa Faz parece una repeticion de las
primeras versiones. Sin embargo, una observacion atenta revela leves pero numerosas divergencias en el
plegado y en el rostro del Salvador. La expresion de Cristo es aqui una increfble mezcla de mansedumbre
y majestad. El rostro, esbozado como los demés, se halla al parecer intacto y mira el espectador casi de
frente. La peculiar manera de Zurbaran de tratar el tema del pafio de la Verdnica —con el Santo Rostro visto
de tres cuartos e inclinado— parece verdaderamente proceder de las representaciones de Cristo con la cruz
a cuestas. Sabemos que curiosamente Zurbaran se inspiré en ocasiones en los grabados del pintor Claude
Vignon, cuyo estilo casi manierista le era completamente ajeno”. Llama la atencion especialmente el pare-
cido del rostro de este Gltimo lienzo con una estampa del artista francés sobre el tema de Jesucristo camino
del Calvario [fig. 15].

35 Caturla 1965, p. 204; Delenda 2009-2010, vol. 1, n.° |-85.
36 Agradecemos a Antonio Pardinas la fotografia del lienzo.
37 Delenda 1998, pp. 209-213.



14. Francisco de Zurbaran (1598-1664)
La Santa Faz

Oleo sobre lienzo. 104,5 x 89,8 cm
Coleccion Fundacion GMG, Madrid

© Material b.rote'gido

15. Jesucristo con la cruz a cuestas, c. 1650 ST
Grabado anénimo sobre composicién de Claude Vignon b i s «
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En la Santa Faz de la Coleccion Apelles®, aparecida recientemente, el santo sudario presenta una origina-
lidad, una lista o cenefa de un rosado tirando a lila, siendo el (nico ejemplar conocido que la posee. Otra
singularidad de este lienzo es que los cordoncillos que atan los nudos de la tela estan clavados sobre unos
rectangulos como de madera, por medio de unos clavos de cabeza redonda muy relucientes. Los remates
del pafio, superiores e inferiores, se elevan en el centro con pequefios clavos. La tela esta asf dispuesta,
cuidadosamente plegada sobre un fondo gris neutro, realzando el famoso efecto de trompe-/'ceil observado
por Maria Luisa Caturla. El rostro de Cristo, mé&s semejante aqui a un retrato, tiene una barba y un higote
incipientes y apenas se ve la corona de espinas. Sus facciones son delicadas, menos eshozadas que en la
version de Estocolmo, con una expresion tierna y dulce que no tiene la fuerza expresiva del cuadro sueco.
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16. Jean Rabel (c. 1520-1603) 17. Hieronymus Wierix (1553-1619)
Sudarium, 1586 La Santa Faz como Christus patiens, anterior a 1620

Grabado. 11,4x 7,3 cm
The British Museum, Londres
N.%inv. 1880,0508.54

Ultimas versiones y la Santa Faz del Museo de Bellas Artes de Bilbao

Entre las obras tardias del maestro se encuentran otras delicadisimas pinturas con este mismo tema, de
composicion algo diferente y llenas de sensibilidad, que pueden provocar aun mas una poética meditacion
piadosa. La primera esté fechada en 1658, afio en que Zurbaran se trasladé a Madrid, y las dltimas son verosi-
milmente de 1660-1662. En estas versiones posteriores, el pintor deja caer el pafio libremente y las facciones
de Jesus se reflejan de un modo impreciso, apenas esbozadas en leves tonos rojizos. El perfecto fingimiento
optico del velo colgado resulta uno de los mejores efectos de trampantojo que se hayan creado jamés. En los
grabados, principalmente flamencos, que circulaban por Espafa, el velo de la Verdnica con el Santo Rostro
suele tener también un efecto ilusionista, pero en estas estampas los retratos casi hiperrealistas de Cristo
emergen, como hemos dicho, rigurosamente frontales. En el hermoso Sudarium encargado en 1586 por el je-

38 Delenda 2009-2010, vol. 1, n.° I-110: Santa Faz. Oleo sobre lienzo. 108 x 79 cm. Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo (depdsito de la
Coleccion Apelles, 2000). N.° inv. P. 96.05.



18. Francisco de Zurbaran

La Santa Faz, 1658

Oleo sabre lienzo. 105 x 83,5 cm

Museo Nacional de Escultura, Valladolid
N.%inv. 850

suita francés Edmond Auger al grabador Jean Rabel [fig. 16], el impresionante rostro de Jesus no parece sufrir
y flota sobre el velo. Pero a principios del siglo XVIl aparecen otras estampas flamencas con la Santa Faz de
Cristo, de tipo muy semita, el Christus patiens, con aspecto doloroso y sufriente [fig. 17]. Los textos latinos que
acompafian a estos grabados son claras incitaciones al arrepentimiento. No obstante, llama poderosamente
la atencion la considerable diferencia con las pinturas de Zurbaran, de rostros desdibujados.

En la version firmada y fechada en 1658 conservada en el museo de Valladolid [fig. 18], a tela parece col-
gada de un muro de un sorprendente color rojizo. Esté sujeta por los tipicos dobles cordoncillos que anudan
sus angulos superiores y por un largo alfiler en el pico central del pafio, con su cabecita redonda todavia
reluciente. Por primera vez en |a obra de Zurbaran |a parte inferior del velo pende naturalmente, sin nada que
la sujete. Resulta muy curioso el marcado desvanecimiento del Santo Rostro incorpdreo, que parece casi una
mancha sin forma, apenas sugerida con ligeros toques de ocre y carmin, lo que confiere a esta imagen, prac-
ticamente borrada, una impresion de realidad del evento increible. En efecto, si la piadosa mujer conmovida
enjugé con su propio velo el rostro sudoroso y ensangrentado de Jesus, parece mucho mas verosimil que la
imagen impresa fuera apenas esbozada. Sin embargo, el interés del experto maestro extremefio no estriba
solamente en la narracion realista del evento milagroso, sino mas concretamente en la representacion ideal
de la propia imagen milagrosa. La luz lateral procede de la izquierda, con lo cual el pafio fingido, de una

39 Ibid., n.°I-251. Firmada y fechada en una tarjeta, en el &ngulo inferior izquierdo: «Franco de Zurbaran / 1658».
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tonalidad marfilefia, resalta con fuerte realismo plastico. El mismo relieve tiene la firma, que se puede leer
en una tarjeta con dos puntas dobladas y un trozo que finge un roto, todo ello para obtener de nuevo un
increible efecto de realidad. La firma y la fecha ocupan un lugar importante en el cuadro y aparecen también
como otro trompe-I'ceil.

Esta sorprendente pintura fue descubierta en 1968 por Juan José Martin Gonzdlez en un retablo de una
ermita cercana a Torrecilla de la Orden (Valladolid). Como indican los numerosos exvotos que se encuentran
en la capilla, el cuadro de Zurbaran debié de ser ofrecido en accion de gracias a la Virgen del Carmen, pa-
trona local, integrandose en el &tico de dicho retablo construido a principios del siglo XVIII. El hecho de que
el lienzo esté firmado en una tarjeta simulada ilegible a distancia hace pensar que no fuese concebido para
un retablo, sino como una obra de devocién privada. Considerando el lugar y las circunstancias en que fue
encontrado, Martin Gonzalez supuso que el cuadro no habifa sido sometido a ninguna restauracion previa a
su entrada en el museo de Valladolid. Esto le llevo a concluir que algunas de las versiones del tema reali-
zadas por Zurbardan (o por su obrador), en las que el Santo Rostro tiene mayor definicion, podrian haber sido
transformadas mediante repintes®.

En la documentacién fotogréfica de José Lopez Rey hemos encontrado una fotografia hecha hacia 1950 por
el fotdgrafo de arte Moreno de Madrid. Se trata de una Santa Faz'' que Martin S. Soria habia visto en la
iglesia de San Sebastian de Madrid y que habfa considerado obra de taller®. En esta época no se conocian
las santas faces tardias de Valladolid y de Bilbao y |a obra final de Zurbaran era menospreciada. El cuadro
ya no esta en la iglesia, no se sabe desde cuando, y desgraciadamente fue imposible saber lo que ha sido
de este lienzo, que nos parece una version autdgrafa de los afios 1658-1660.

Ningtn pintor ha demostrado mayor interés por el tema de la Santa Faz en el siglo XVII que Zurbaran. De
la variante que carece de alfiler en la parte baja del pafio y permite su libre caida se conocen menos ejem-
plares y pertenecen, como hemos dicho, al periodo final de su carrera. La del museo de Valladolid podria
ser la primera de este tipo de composiciones. Relacionando este lienzo con la version del Museo de Bellas
Artes de Bilbao [fig. 11®, que examinaremos ahora, parece que ésta podria fecharse con posterioridad y
seria posiblemente la Gltima obra que se conoce pintada por Zurbaran con este asunto. Descubierta y dada
a conocer en 1964 por Alfonso E. Pérez Sanchez, esta portentosa Santa Faz se encontraba entonces en
una coleccion particular de Valladolid y estuvo en manos privadas hasta su ingreso en el museo en 1986.

La impresionante pintura del museo de Bilbao pertenece, sin duda, al Gltimo tipo, pero el velo, mas ancho
que en el cuadro de 1658, ocupa casi toda la superficie del lienzo y sus pliegues presentan mayor sobrie-
dad, dotando a la figura de una monumentalidad excepcional. El plegado del pafio, colgado sobre el fondo
pardo muy oscuro por dos pequefios nudos en los angulos superiores, también es mas sencillo y sobrio que
en la version de Valladolid. El Santo Rostro, a pesar de ser algo mas legible en el lienzo de Bilbao, resulta
mas patético, con «una extraordinaria apariencia fantasmal, como de huella espectral y prodigiosa»™. Esta
Santa Faz tan dramética del Christus dolens posee efectivamente una expresion desconsolada de intenso
sufrimiento. Los parpados hinchados estan casi cerrados, en un rostro alargado de pémulos salientes donde
destaca una nariz prominente. La boca entreabierta acentla esta expresion tragica.

40 Martin Gonzélez 1970, pp. 11-12.

41 Delenda 2009-2010, vol. 1, n.° -258: Santa Faz. Oleo sobre lienzo. 100 x 80 cm (aprox.). Localizacion actual desconocida.
42 Soria 1953, p. 147, n.° 63.

43 Delenda 2009-2010, vol. 1, n.° |-259.

44 Madrid 1988, p. 389.



19. Francisco de Zurbaran (1598-1664) 20. Hieronymus Wierix (1553-1619)

La Santa faz, c. 1660 Vardn de Dolores lamentado por un dngel
Museo de Bellas Artes de Bilbao Grabado. 10,1 x 6,3 cm
Detalle del rostro The British Museum, Londres

N.°inv. 1859,0709.3087
Detalle del rostro, invertido

La imagen que admiramos aqui se podria convertir en una representacion del Varon de Dolores predicho por
el profeta Isaias:

Despreciado y desechado por los hombres, varon de dolores y experimentado en quebranto; como uno ante quien
se oculta el rostro, fue menospreciado, y no lo estimamos. Ciertamente llevo él nuestras enfermedades y sufrio
nuestros dolores [...] por sus llagas fuimos curados.

Isafas 53, 3-5

El curioso parentesco del rostro de Jesus en el cuadro de Zurbaran con el grabado de un Vardn de Dolores
lamentado por un angel por Hieronymus Wierix [figs. 19y 20], de principios del siglo XVII, puede confirmar
esta interpretacion iconografica inédita. El texto biblico inscrito al pie de la estampa alude precisamente al
Cordero de Dios y a Cristo desfigurado después de su Pasién: «Tamquam ouis ad occisionem ductus est: et
sicut/agnus coram tondente se, sine voce, sic non/ aperuit os suum. Act. 8 ex Isa. 35» [sic, por 53]. Como
apunta la inscripcion, el pasaje biblico estd tomado del octavo capitulo de los Hechos de los Apéstoles:
«Fue Ilevado como una oveja al matadero; y como un cordero, mudo delante del que lo trasquila, asf él no
abre la boca» (Hechos 8, 32); pero también de la profecia de Isafas (Isafas 53, 7), pues de ahi procede este
versiculo que el apostol San Felipe lee al eunuco etiope. El tema teoldgico de Cristo como Varén de Dolores,
que asume la personalidad del Siervo de Dios propio de los canticos del profeta Isafas, hunde sus raices
en la Edad Media centroeuropea. La propagacion de la conocida aparicion en la Misa de San Gregorio, con
Cristo mostrando las heridas y varios atributos de la Pasién, dio lugar a la difusion de esta temética en los
grabados flamencos de la Verdnica [fig. 21]. Durante el periodo postridentino, la idea de mostrar la figura del
Christus dolens extendid la devocién en toda la época barroca, siendo numerosas sus representaciones en
pinturas e imagenes de bulto que despertaban mucha devocion.
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21. Antonius Wierix Il (1555/1559-1604)

K. CHEISTE FRIAINYA CVEA VEL EGIT A WO i Santa Verdnica con dos dngeles
Grabado sobre composicion de Martin de Vos
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La carencia de la corona de espinas en estas Ultimas versiones contribuye a pensar que podria tratarse del
rostro de Cristo tras su muerte. En todo caso, es claramente una imagen de devocion destinada al culto.
Zurbaran pinta en la Santa Faz de Bilbao una «vera icona» presentada como una reliquia santa ficticia en lo
alto de la pared de una iglesia, entregada a la contemplacién y a la veneracidn de los fieles. No es la estricta
reproduccion de la piadosa leyenda de la Verdnica. Un pafio asi colgado constituye un verdadero «trampan-
tojo a lo divino», cuyo impacto, pese a su semejanza con una naturaleza muerta (el pafio), se encuentra en
esta representacion tan patética del Salvador como Vardn de Dolores. El prop6sito del pintor es provocar la
confusién del espectador, que cree ver un verdadero lienzo con la propia imagen del rostro de Jesis camino
del Calvario. La pintura se convierte asi en objeto de admiracion, estimulo y consuelo. Nadie como Zurbarén
supo sacar tanto provecho del tema: esta imagen del Santo Rostro desvanecida, como un velo que realmen-
te ha enjugado el rostro de Jesus cubierto de sudor y sangre, produce un perfecto engafio y deberia procurar
a los fieles profundos sentimientos piadosos. La desdibujada e imprecisa imagen de la inolvidable Santa
Faz del museo de Bilbao impresiona quiza mas que ninguna al espectador, como «una dltima y mas madura
meditacion sobre el tema tantas veces repetidon®. Este lienzo, con las facciones dolorosas de Cristo, re-
sulta uno de los mas conmovedores y poéticos de esta tematica, la evocacion original del aspecto herido
de JesUs, la estremecedora vision del «Siervo doliente» profetizado por Isaias (Isaias 53, 2-3). Su expresién
angustiada y patética esta perfectamente lograda. Esta obra maestra muestra que, en sus Gltimos afios ma-
drilefios, Zurbaran conserva aln una gran fuerza expresiva, mantenida a pesar de la evolucidn de su técnica.

Una réplica autdgrafa del lienzo de Bilbao fue subastada recientemente en Londres [fig. 22], aunque no llegé
a venderse®. Mantiene este ejemplar un estrecho paralelismo con la portentosa version que acabamos
de examinar, pero presenta unas leves diferencias en los pliegues del pafio, en el colorido ocre rojizo méas
oscuro del rostro de Cristo y en los parpados que se entreabren algo més. Aunque en el catalogo de Gudiol

45 Pérez Sanchez 1964, p. 195.
46 Delenda 2009-2010, vol. 1, n.° I-260. Subastada en Christie’s, Londres, 7 de julio de 2009, n.° 31 (sin comprador). Pertenecié a la coleccion
madrilefia de Juan Pereira Gonzélez.



22. Francisco de Zurbaran (1598-1664)
La Santa Faz, c. 1658-1660

Oleo sobre lienzo. 104 x 84,5 cm
Coleccion particular

ambas obras figuran con nimeros y origenes diferentes*, en ocasiones se han llegado a confundir por su
gran parecido®.

Ahora bien, cabe preguntarse por qué los comitentes de Zurbaran le encargaron tan a menudo esta repre-
sentacién del Santo Rostro de Cristo en el pafio de la Verénica. Segin la tradicion medieval més antigua,
las pinturas que se crefan acheiropoietas merecian la ferviente devocion de teélogos vy fieles. El contexto
general para estas representaciones «no hechas por la mano del hombre» era la veneracién de la imagen
divina como forma que tenfa el espectador de acceder desde lo visible, la imagen, hasta lo invisible, es decir,
lo divino. Dicha funcién de meditacion se atribufa a las imagenes de culto, razén por la cual las que se crefan
de origen divino se copiaron miltiples veces. Sin duda alguna, |a pintura acheiropoieta mas celebrada fue el
velo de la Verénica de Roma. El impacto de las representaciones del Santo Rostro en las devociones postri-
dentinas se puede leer en el libro de Juan Acufia de Adarve Discursos de las effigies y verdaderos retratos
non manufactos del Santo Rostro y cuerpo de Jesu Christo, publicado en Villanueva en 1637%, en el que el
autor alude precisamente a las profecias de Isaias. Con su prototipo de Santa Faz tan personal ideada ya en
1631, Zurbaran cumplia con una tradicién de gran antigiiedad, pero la evolucién del tema en su arte hasta la
version de Bilbao muestra cémo cada infima modificacion del maestro a partir de su primera idea crea una
emoci6n méas profunda en el espectador por los padecimientos de Cristo para la salvacion de los fieles™.

47 Géllego/Gudiol 1976, n.° 554, fig. 495; n.° 555, sin reproducir. La obra que se subastd en 2009 (véase nota 44) corresponde a la n.° 554 de dicho
catdlogo.

48 Luna 1987, p. 11, nota 4.
49 Véase Stoichita 1995, pp. 63-65.
50 Como siempre, agradezco a mi buena amiga Almudena Ros de Barbero la atencién con la que ha leido este texto.
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