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Un ecce homo de Luis de Morales
en cobre, coronando un relicario
de plata con escenas de La Pasion

ISABEL MATEO GOMEZ Y AMELIA LOPEZ—YARTO ELIZALDE (JUBILADAS)
Instituto de Historia del CSIC

Resumen

Se trata de estudiar un conjunto de piezas de plata con escenas de la Pasion, que
pudieron constituir en cuerpo principal de un relicario, coronado por un pequefio cobre
con la representacion del Ecce Homo, que se atribuye a Luis de Morales. Sobre las piezas
de plata se sugiere una autoria y se marca la tipologia.

Palabras clave: Plata castellana. Pasion. Grabados. Ecce Homo en cobre. Siglo XVI.
Luis de Morales.

Abstract

This is a study of several silver piece with the Passion scenes,that piossiblement
were the principal part of a “relicario”, and over him a little cooper with a painting of
the Ecce Homo, by Luis de Morales.Is very important the study of the tipology of the
silver piece an the aproximation to author

Keywords: Castillian Silver. Passion. Engravings. Ecce Homo. XVI Century. Luis de
Morales.
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Procedente de una coleccion privada de Bilbao, se hallan en la coleccion
Escudero de Madrid, seis placas de plata dorada con escenas de la Pasion, y un
cobre ovalado, de pequefio tamafio, representando un Ecce Homo'. El conjunto
se halla “desguazado”, presentandose la figura del Ecce Homo del 6valo, de
algo mas de medio cuerpo, pintado sobre un fondo oscuro neutro muy comiin
en este tipo de representaciones de la segunda mitad del siglo XVI. Por sus
caracteristicas formales e iconograficas, pero, sobre todo, por el modelo, hay
que relacionarlo con las representaciones que del mismo tema interpret6 Luis de
Morales. En ellas se expresa el dolor a través de la triste mirada de Cristo hacia
el espectador, el fruncimiento de las cejas acentuandolas, la boca entreabierta
dejando ver los dientecillos y las gotas de sangre, que emanan de la corona de
espinas, convirtiéndose en hilillos que se derraman por el cuerpo. Sobre la cabeza
de Cristo, ademas de la corona de espinas, aparecen las tres “Potencias”. Jesus
va vestido con tinica de solapa, inspirada en los modelos del Piombo, de color
rosa fuerte, que deja translucir la pincelada blanquecina de la preparacion del
cobre. El color de la tinica contrasta con el oscuro del manto, que le cae por la
parte izquierda recogiéndolo bajo el brazo. La pincelada es suelta evocandonos
la de algunas Piedades de la tltima etapa del pintor, en colecciones privadas
y auln sin publicar. Los bordes de la tunica, a la altura del pecho, estan atados
por una fina cinta roja, similar a los modelos flamencos del X VI, que dejan ver
el pecho desnudo de Jesus. En algunas zonas se observan retoques y empastes
que restan finura a la ejecucion. Cristo lleva las manos atadas por una fina soga,
en la que se ha querido destacar los nudillos mas sobresalientes —sin duda un
repinte— convirtiendo la soga casi en una pulsera. Curiosamente Cristo, en
lugar de portar el “cetro de cafia”, sujeta una “palma”, novedad iconografica
importante a tener en cuenta (figs.1-3).

Figs. 1-3: Luis de Morales. Ecce Homo. Conjunto y detalles. Madrid. Coleccion privada

! Las medidas del 6valo de cobre son 8x6,5cm. Las placas de plata sobredorada, repujada y
cincelada.
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Este detalle hay que relacionarlo con un Ecce Homo, atribuido al circulo
de Quintin Metsys, en la coleccion sevillana de los Marqueses de Almunia®. En
ella, uno de los personajes que acomparfian a Jests, lleva la “palma”. Tenemos
pues hasta ahora dos influencias, la del Ecce Homo del Piombo, en el Museo
del Prado, y la citada del Ecce Homo de Quintin Metsys (figs. 4-5). Por estas
dos influencias, italiana y flamenca, y otras que se le irdn sumando al pintor
extremefio, se adivina la definicion de su estilo como “ecléctico” y “rico en
modalidades ajenas”, segin Gaya Nufio.
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Fig. 4: Sebastiano del Piombo. Ecce Homo. Madrid. Museo del Prado

2 LArt Flamand..., 1958: 56-57.
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Fig. 5: Quintin Metssys (Circulo De). Ecce Homo. Sevilla. Coleccion Marqueses de Almunia

Todos los autores hacen hincapié¢ en la longevidad de Morales, dando por
sentada la fecha de su muerte en 1586, basandose en unos documentos de orden
familiar. Sin embargo, no se ponen tan de acuerdo en la fecha de su nacimiento,
oscilando entre los afios 1510 a 1519, partiendo la cronologia de su obra de la
Virgen del Pajarito, fechada en 1546. Morales coincide en su vida artistica con
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el toledano Juan Correa de Vivar, y con el valenciano Juan de Juanes, coinci-
dencia resaltada por Pérez Sanchez, destacando el papel que cada uno jugd en
sus respectivas escuelas®.

Una vez establecida una cronologia aproximada de Morales, debemos tener
en cuenta como apunt6 Kagan, “(...) que ningln artista trabaja en el vacio. La
cultura, la economia, las instituciones que le rodean y las personas que conoce,
todo ello influye en su trabajo, aunque no siempre faciles de apreciar. Para llegar
a comprender plenamente los logros de un artista es necesario tener una imagen
precisa del mundo en que vivio™. Efectivamente la economia afecta al trabajo

del artista para su supervivencia, de ahi la importancia de clientes y mecenas.

Teniendo en cuenta todo ello, en la época de Morales, en Extremadura,
por su baja economia, es enorme la emigracion hacia América en busca de una
vida mas prospera abierta por los conquistadores extremefios, Herndn Cortés
y Pizarro. La vida cultural se centra en la catedral, las drdenes religiosas y los
intelectuales laicos. Todos ellos se convierten en protectores del pintor. También
afectara al artista los movimientos espirituales que, por la influencia erasmista del
Enchiridion, se visualizara en una “piedad” mas intima, deudora de la “devotio
moderna’’. Quisiéramos traer a colacion en este momento, la coincidencia entre
el sentido personal e intimo de las “postrimerias” de la Alegoria de la muerte
del Beato Juan de Ribera, pintada por Morales, y la del Entierro del Conde de
Orgaz, pintada por El Greco. Si nosotros vemos coincidencias entre Morales y
El Greco en este ejemplo, Checa Cremades afirma que la sociedad espaiiola del
siglo XVI, no vivia de la misma manera el sentimiento religioso, poniendo como
ejemplos el misticismo de Morales y el sentido visionario contrarreformista de El
Greco®. El Juicio del Alma lo pintdé Morales en 1568, El Greco comienza veinte
afios mas tarde el Entierro del Conde de Orgaz, en 1588. El origen del tema es
medieval, recuérdese el Ars Moriendi, tema que luego fue retomado por la mistica,
también medieval, y que actualizé Erasmo en Preparatio mortis, escritaen 1537:
“Para cualquier mortal el dia de la muerte es el postrero dia del mundo. En la
consumacion de los siglos a la vista de todos se celebrara el Juicio Universal y
final, pero en el interin las almas de cada uno, ya que hayan abandonado el cuerpo,
sufren un juicio particular, aunque de nosotros desconocido”. Texto citado por
Rodriguez G. de Ceballos, quien a proposito del estado e importancia de la socie-
dad laica y religiosa extremefia que vivio la época de Morales, sociedad a la que

3 A. E. Pérez Sanchez, 1979: 5-16.
4R. Kagan, 1982: 35y ss.

5 D. Davies, 1984: 57-75.

¢ F. Checa Cremades, 1983: 235.
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este autor no estima demasiado relevante, considera al pintor como el intérprete
de la “crispada religiosidad y agudizado espiritualismo de la sociedad espafiola
y en particular de la extremefia, en la segunda mitad del siglo XVI”. Manifiesta
también que Morales, en algin caso, muestra en sus composiciones “neurdtica
morbosidad”. Al referirse a la sociedad de entre 1546 y 1586, incluye al pintor
en espectador de las corrientes erasmistas, de la publicacion del Indice de libros
prohibidos, llevado a cabo por Valdés, quien considera herejes a los grandes
misticos espafioles, refugiando a la sociedad en la mas estricta ortodoxia y riguroso
ascetismo. Pérez de Valdivia escribe, dirigiéndose al mecenas de Morales, don
Juan de Ribera, obispo de Badajoz y luego arzobispo de Valencia, Aviso de gente
recogida, como advertencia. Nos parece contradictorio que unas veces Morales
pintara, para los considerados “herejes”, y al mismo tiempo — segin Ceballos
— “sus tablas estaban hechas para ese cristiano viejo y tradicional, que cifraba
su religion en lo externo, en contra de lo que iba el erasmismo.

Rodriguez G. de Ceballos considera que la Badajoz del siglo XVI, era
una ciudad provinciana de entre 10.000 y 12.000 habitantes, con una didcesis
pequeiia, sin grandes acontecimientos si exceptuamos el paso de la princesa
dofia Juana, en 1552, para casarse en Portugal con el heredero del trono y, la
visita de Felipe Il a la ciudad, de paso para Portugal — que acababa de incorporar
a la corona —en 1581. Alude Ceballos a algunos obispos, clientes y mecenas
importantes en Badajoz como Francisco de Navarra, Martin de Azpilicueta, quien
habia sido abad en la Colegiata de Roncesvalles y quien probablemente encargd
a Morales la Sagrada Familia que lleva el nombre de este lugar. También cita
a don Cristobal de Rojas y Sandoval, y a don Juan de Ribera — ya citado — hijo
de Pere Enriquez y Afan de Ribera, que fue Virrey de Napoles y Cataluila,
propietario de la Casa de Pilatos en Sevilla, provista de gran biblioteca y de obras
de arte, aficion que transmitio a su hijo Juan de Ribera, mecenas de Morales en
Badajoz y Valencia, y acusado en 1575 como protector de los “alumbrados” por
A. de la Fuente. Entre otros clientes de Morales se hallan Diego de Simancas,
obispo de Ciudad Rodrigo, y el clérigo Ginés Martinez’.

Fernando Marias en las paginas que le dedica a Morales en su Largo siglo
XVI, ofrece sobre Badajoz un panorama mas halagador. El nimero de clientes
del pintor es mas numeroso y mas importante y, entre la clientela privada cita
al Prior San Juan Antonio de Zuiiiga, a don Pedro Suarez de Figueroa — IV
Conde de Feria— , a don Garcia de Toledo, al obispo de Plasencia Gutierre
de Carvajal y Vargas, al Marqués de Tarifa y I Duque de Alcald, Perafan de
Ribera, al monasterio sevillano de las Cuevas, al Conde de Oropesa, al Duque

7 A. Rodriguez G. de Ceballos, 1987: 194-203.
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de Alburquerque, Alonso de la Cueva y Benavides — primo del obispo de
Badajoz Francisco de Navarra— . Cuenta también, entre la clientela de Morales,
a Inquisidores de Toledo y Ledn, como Cristobal de Mesa, Fadrique de Zuiiiga,
Alonso Martinez, duque de Braganza y Juan III, Rey de Portugal, amén de los
citados por Ceballos, Navarra y Rojas de Sandoval, de los que aporta datos muy
interesantes, como las “advertencias” que este ultimo dio en una publicacion a
los rectores del obispado. Sobre la figura mas importante en la vida y obra de
Morales, don Juan de Ribera destaca por su gran biblioteca interdisciplinar y su
amistad con Fray Luis de Granada y San Juan de Avila, quienes, como ¢él, tenfan
raices erasmistas, como las tuvieron en Valencia en época de Carlos V, Juan Luis
Vives y dofia Mencia de Mendoza, quien poseia también espléndida biblioteca y
coleccion de arte. El erasmismo preferia la oracion mental, la veneracion por la
Pasion de Cristo y el dolor sensible de la misma, muy bien expresado en la obra
de Fray Luis de Granada La Oracion y consideracion (1554) y Guia de pecadores
(1556). Esta obras se han puesto en relacion con la Agonia del transito de la
muerte, de Alexo de Venegas, con la Confesion del pecado, de Constantino, y
la idea del juicio particular del alma, presente en De praeparatione ad mortem,
de Erasmo, y con la también obra de Fray Luis de Granada Guia, en la que el
tema del juicio particular del alma se convierte en la primera “postrimeria”. Ni
Ceballos ni Marias han establecido la relacion entre el Juicio del Alma, de Morales
y el Entierro del Conde Orgaz, de El Greco, que proponemos®.

Leticia Ruiz, en la introduccion del Catdlogo de la Exposicion de Morales,
celebrada en el Prado en el afio 2015, se inclina mas hacia el panorama que sobre
Badajoz describe Ceballos, como ciudad de escasas posibilidades econémicas y
culturales en la época de Morales®. Nosotros nos inclinamos por la de Fernando
Marias, sin un bienestar economico y de clientela, Morales no hubiera necesitado
un gran taller y hubiera producido tantas obras. Ademas, el dinero de América
llegd pronto, y las obras de Morales emigraron alli enseguida, decorando
las partes mas importantes de los retablos y cubriendo devociones privadas
especialmente con la representacion del Ecce Homo.

Al comenzar este trabajo aludimos a la emigracion de los extremefios a
América, la huella de Cortés y Pizarro. En Extremadura en esos afios los tres
nucleos con fuerte carga social y econémica fueron Alburquerque, Badajoz y
Meérida. Gracias al estudio de J. A. Ballesteros Diaz, Esclavitud en Extremadura
durante el siglo XVI'°, sabemos que la esclavitud participaba en el conjunto de

8 F. Marias, 1989: 340-350,570 y 573.
° Ruiz Gémez, Leticia (ed.), 2015: Introduccion.
107, A. Ballesteros Diaz, 2005-2006: 51-70.
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la sociedad. Predominaban los blancos en los que se incluian a los musulmanes
y moriscos, formando todos ellos parte de los bienes muebles de los sefiores,
contabilizandose en la diocesis de Badajoz, en los censos de 1581 y 1585, 213
esclavos. En el monasterio de Guadalupe, en el libro de visitas de 1542, algunos
esclavos aparecen con el adjetivo de “oficiales” y se repartian entre tres clases
sociales: alta, media y profesional. Estos datos nos sugieren pensar si algunos o
bastantes de ellos “oficiales” llegarian a haber formado parte del taller de Morales,
donde hasta el momento el taller ha permanecido en el anonimato, exceptuando a
los hijos del pintor, a su yerno Pedro Sanchez de Vera, al pintor Alonso Gonzalez
y a Ambrosio de Herrera, como asistente o criado. Algo parecido ocurrid en el
monasterio de Silos cuando, después de la desamortizacion, llegan en 1880 unos
benedictinos franceses encabezados por el Padre I1defonso Guepin. Al encontrar el
monasterio en ruinas deciden su reconstruccion, incluido el artesonado del claustro,
totalmente deshecho. Segun la documentacion guardada en el Archivo de Silos,
el claustro esta restaurado en 1890 excepto las “pinturas”, a pesar de que en 1889
parece que existe la “instalacion de un taller de pintura”, que se abastecio de legos
y “de todos los hombres de buena voluntad”, dirigidos por el Padre Roulin. El taller
de Morales, como el de Silos y el de Leonardo, pintaba a partir de un original y,
dirigidos por un maestro, surgian las copias, en muchos casos dificiles de diferenciar
de la composicion original''. Otras figuras importantes de Badajoz, no citadas,
son el propio pintor Luis de Morales, los filésofos Benito Arias Montano, San
Pedro de Alcéntara, Francisco Sanchez de Broza y Pedro de Valencia; el lingiiista
Bartolomé Torres Naharro; los juristas Juan de Ovando y Francisco de Sande, y el
médico Juan Soropan de Rieros. Todos ellos posibles clientes de Morales, como
lo fueron también la Iglesia y las ordenes religiosas y militares.

Ningun estudioso de Morales recoge en la bibliografia el interesante e
ilustrado articulo de Ewald M. Vetter, Iconografia del Varon de Dolores. Su
significado y origen'. Este autor propone como el ejemplo y prototipo mas
antiguo que se conoce de esta iconografia, el icono que se encuentra en la
Sacristia de la Iglesia del Santo Sepulcro, de Jerusalén. Esta representacion y
otras similares bizantinas presentan a Cristo de medio cuerpo, desnudo ante la
cruz, con corona de espinas y con la cabeza inclinada hacia un lado, con los
brazos tendidos a lo largo del cuerpo (fig. 6). En occidente, en el siglo XIII,
el modelo de Cristo cambia al ser de mas de medio cuerpo y tener los brazos
cruzados en el pecho. Vetter apunta la diversidad y libertad en la representacion
del modelo, unas veces cubierto de heridas y otras no; de cuerpo entero o no;

1. Mateo Gomez, 2006: 255-296.
12E. M. Vetter, 1963: 197-231.

Revista de Estudios Extremerios, 2019, Tomo LXXV, N.°II I.S.S.N.: 0210-2854



UN ECCE HOMO DE LUIS DE MORALES EN COBRE, 607
CORONANDO UN RELICARIO DE PLATA CON ESCENAS DE LA PASION

con corona de espinas o sin ella, pero siempre vinculado a la IMAGO PIETATIS.
Pueden servir de ejemplo, también, el de Santa Croce de Jerusalén (s. XIII);
el del Pasionario de la Biblioteca Laurenziana, de Florencia (s. XIII-XIV); el
retablo de la Historia de Cristo, del Maestro de Colonia, en el Wallraf Richartz
Museum, de Colonia (s. XIV) y el del Museo de Arte de Catalufia, procedente
de Albalate de Cinca (segunda mitad del siglo XIV), (figs. 7-11). Tanto en ellos
como en Morales, la influencia de la mistica es decisiva.

_.- - " . L -

. F

- 'ﬁrm# e s ¢ rap 7o s o fsa]ra

- qapi‘?‘-q&%ﬂ*"“‘“,’*““'"e’"
e "'"'"'JG: - d“ GQKGPGGI-PG'!'

\ mumpumwmmw"'

Fig.6: Ecce Homo. Miniatura. Antigua Biblioteca de Leningrado.
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Fig.8: David y Varon de dolores. Munich. Biblioteca
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Fig.10.: Detalle de la figura 9.
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Fig.11: Varon de Dolores. Predela del retablo de San Bartolomé.
Villahermosa del Rio (Castellon). Iglesia parroquial.

Vetter subraya que la representacion del “Varon de Dolores”, tabla
pequeia para piedad intima, servia para la contemplacion de los piadosos monjes
y monjas, palabras que los historiadores posteriores de Morales, le dedican al
destino de la obra del pintor extremefio, como sefial de identidad de Morales.

Cuando Angel Aterido estudia dos Ecce Homo de Morales, se suma a la
opinion de Francisco Pacheco a proposito de la iconografia “variada” de este
tema en Morales, que coincide con la hecha por Vetter, referida a los precedentes
medievales. Pacheco dice de la pintura de Morales: “Tomé mas licencias, que
pintod algunos sin corona de espinas, con solo las sefales de sus heridas”. Aterido
sostiene que Morales adopto un tipo fisiondmico para la figura de Cristo, siempre
de medio cuerpo o busto, utilizandolos indistintamente para los Ecce Homo, para
los Cristos con la cruz a cuestas y para los atados a la columna, tendiendo a hacer el
modelo mas dramatico en sus ultimas obras, consiguiendo conmover asi la piedad
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del espectador’. Esta manera estaria en concordancia con las intenciones de San
Juan de Ribera sobre que “los malos espiritus se van con la oracion y la meditacion”.
Debemos sumar otro tipo de Ecce Homo, el que apenas llega al busto, centrandose
el dolor en la expresiva y dolorosa cabeza. Asi ocurre en el que se conserva en el
Museo de Navarra, tal vez procedente de la antigua Galeria del Cisne, de Madrid,
donde hace bastantes afios vendian otro similar. También Morales los pint6 de algo
mas de medio cuerpo: la tabla localizada en coleccion madrilefia, actualmente en
coleccion sevillana (fig.12); la de algin seguidor del maestro como Pablo Scheppers
o Esquert (fig. 13), que se vendid en la Galeria Segre de Madrid, el 18 del XII
del 2012 y cuyo esplendido original de Morales se encuentra en coleccion privada
madrilefia; y la de Cornelio Cyaneus, pintor flamenco establecido en Toledo después
de pasar por Italia, quien pinta en Villar del Pedroso (Caceres), en 1561, el retablo
de San Pedro para la iglesia parroquial dedicada al Santo (fig. 14).

Fig. 12: Luis de Morales. Ecce Homo. Madrid. Coleccién privada.

13 Aterido, 2007: 12-15; Mateo Gomez, 2003: 301-310.
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Fig. 13: P. Scheppers. Ecce Homo Madrid. Mercado de Arte.
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Fig. 14: Cornelio Cyaneus. Cristo y San Pedro. Madrid. Mercado de Arte.

Las tablas de Morales dedicadas al Ecce Homo fueron pintadas, en general,
a pequeilo tamafio, porque — recordando las palabras de Pacheco sobre Morales
— este era un pintor para verlo “de muy cerca”, “sutil en los detalles, pero falto
de lo mejor del arte y del estudio del dibujo”. También Pacheco, al aludir a la
aceptacion que tuvo la obra de Morales entre sus contemporaneos, considera
que nace la “seriacion de sus temas”, y ello condujo a la creacion de un taller
para abastecer a la numerosa clientela. Pérez Sanchez se refiere a ello cuando se
preocupa por la personalidad del pintor, considerandolo “complejo y personal,
que funde los modelos italianos con la técnica preciosista flamenca y un cierto
expresionismo piadoso de Morales de fondo manierista”, expresion que Checa
define como “aspecto visionario, irracionalista e incluso surrealista”. Para Pérez
Séanchez el expresionismo piadoso le conduce a la imitacion de sus propias obras,
ya que la imagen religiosa cumplia funciones afectivas y didécticas, observandose
un proceso de inflacién que alcanzo un claro fendmeno de reiteracion™. Estas

!4 F. Marias, 1989: 340-350,570 y 573; Pérez Sanchez, 1980; Pérez Sanchez, 1979: 5-16; J. A.
Gaya Nuiflo, 1961; F. Checa Cremades, 1983: 237.
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influencias llevaron a Pérez Sanchez a considerarle, también, como “un gético
secreto”, y a Gaya Nuiflo como un pintor ecléctico, de modalidades ajenas, y
como un referente del manierismo “casero”, pero interesante.

Después del trabajo de Aterido se han publicado nuevas obra de Morales
con el tema del Ecce Homo tanto de la mano del maestro como del taller's. Desde
el trabajo de Vetter, hemos venido observando la “variedad” del modelo. Entre
estas variedades se halla la de Jestis mirando directamente al espectador, como
aparece en el Ecce Homo del cobre que estudiamos, y al que podemos aplicar
las palabras de Fernando Benito's, refiriéndose a modelos de Juan de Juanes
: “(...) es capaz de suscitar el didlogo con el espectador de forma espiritual,
intensa e intimista” (fig.15), y ponerlo en relacion con los de Morales: el del
cobre que estudiamos, y el de coleccion privada madrilefia, que fue vendido en
Christie’s, de Madrid, en octubre del 2007 (fig.16).

Fig. 15: Juan de Juanes. Ecce Homo. Valencia. Museo de Bellas Artes.

15 1. Mateo Gomez, 2015:131-140.
16 Benito Domenech, 2000.

Revista de Estudios Extremerios, 2019, Tomo LXXV, N.°II I.S.S.N.: 0210-2854



UN ECCE HOMO DE LUIS DE MORALES EN COBRE, 615
CORONANDO UN RELICARIO DE PLATA CON ESCENAS DE LA PASION

Fig. 16: Luis de Morales. Ecce Homo. Madrid. Mercado de Arte.

La calidad del dibujo subyacente de éste ultimo, contradice la opinién
de Pacheco sobre las actitudes de Morales!”. De calidad es, también, el Ecce
Homo de Morales vendido en Christie’s de Londres, el 7 de julio del 2000, en
cuya soga se resalta con sutiles toques dorados, sus partes mas sobresalientes
(fig.17). Dentro de esta tipologia, pero de menor calidad, son los ejemplos del
Museo Sacro, de Vitoria, procedente de Manurga (fig.18), cuyo modelo original
podria ser el pintado sobre cobre, en coleccion privada madrilefa (fig.19), de
mayor calidad. Continuando con la tipologia de los que miran al espectador,
pero de baja calidad, citamos el que estuvo en comercio madrilefio y el que
pertenecio a la coleccion de dofia Ana y dofia Julia Vela Gonzalez, en Alcoy
(Alicante) (figs. 20y 21).

171. Mateo Gomez, 2015: 131-135.
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Fig.17: Luis de Morales. Ecce Homo. Madrid. Mercado de Arte.

Fig.18: Luis de Morales (Taller). Ecce Homo. Vitoria. Museo de Arte Sacro.
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Fig.20: Luis de Morales (Taller). Ecce Homo. Madrid. Comercio.
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Fig. 21: Luis de Morales (Seguidor). Ecce Homo. Alcoy (Alicante). Coleccion Vela Gonzalbez

En reciente trabajo sobre los “Expolios” pintados por Correa de Vivar,
anteriores al de El Greco, sugeri el conocimiento mutuo de Morales y El Greco'®.
En esta misma publicacion — dedicada al pintor cretense — Leticia Ruiz da a

8 Arbor, 2015. Numero monografico sobre El Greco.

1.S.S.N.: 0210-2854
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conocer unos 6valos, de pequefio tamaifio, pintados por El Greco al 6leo sobre
papel adherido a tabla o vitela. Las medidas son algo mayores que las de Morales:
10,2x8 cm, uno y 15x19 cm, el otro.

Teniendo en cuenta lo dicho hasta ahora, nos preguntamos en qué tipo de
pieza iria colocado el 6valo en cobre de Morales, en relacion a los relieves de plata.
Si consideramos que la pieza podria ser un relicario, tal vez tendriamos que tener
en cuenta bien el de los Corporales de Daroca, o bien alguno de los del Ochavo
de la catedral de Toledo (figs. 22-23), donde podrian haber estado colocados
los relieves de la Pasion, coronados o presididos por el Ecce Homo en cobre de
Morales, al que tal vez le falte el reverso. El Ecce Homo, escena de la presentacion
de Jesus al pueblo, falta entre los relieves. También podria haber formado parte del
remate de un Ostensorio, como el de Juan de Juanes, en el convento de Clarisas de
Villarreal, o el de la parroquia de San Andrés, de Alcudia, en cuyo reverso habia
una Dolorosa (figs. 24-25). En ambos caso no hay espacio para los “relieves de la
Pasion”. Todo ello se analizara con detenimiento mas adelante. También existen
Calices icosaédricos, con escenas de la Pasion labradas en plata en la base.

Fig.22: Custodia-relicario de los Corporales de Daroca.
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Fig. 23b: Recreacion del Relicario de San Eugenio con el Ecce Homo de Morales
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Fig. 24: Juan de Juanes. Ostensorio. Virgen, letanias y Padre Eterno. Ecce Homo, en el anverso
(conjunto y detalle). Villarreal. Monasterio de Clarisas de San Pascual Bailon.
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Volviendo al pequefio cobre del Ecce Homo, la utilizacion de esta técnica
como soporte, nos hace pensar en el interés de Morales por la experimentacion.
Bargellini — siguiendo a Vasari — aclara que este material no fue utilizado solo
por los flamencos, sino por los pintores europeos que la extendieron al Nuevo
Mundo. Sobre cobre pintdé Piombo encontrandose obras suyas en Sevilla, tan
proxima a Badajoz. También era abundante la presencia, en nuestro pais, de
“cobres” pintados por Coffermans y, el propio Pacheco, lleg6 a pintar sobre este
material en alguna ocasion. La oxidacion del cobre es diversa segtin el color.
Generalmente se emplea para pintar sobre €1, una plancha con una fina capa
de color blanco de plomo, mezclado con aceite de linaza consiguiéndose asi
veladuras, y que creo puede observarse en el pequefio cobre que estudiamos.
Sobre las veladuras se dibujaba y después se aplicaba el 6leo, consiguiéndose
gran minuciosidad en el trabajo.

Fig. 25: Juan de Juanes. Ostensorio. Virgen, letanias y Padre Eterno. Ecce Homo, en el anverso
(conjunto y detalle). Villarreal. Monasterio de Clarisas de San Pascual Bailon.
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Las seis placas de plata son rectangulares y en ellas se representan la
Oracion en el Huerto de los Olivos, el Prendimiento, la Flagelacion, la Caida
en el camino hacia el Calvario y encuentro con su madre, el Entierro y la
Resurreccion. La calidad del trabajo es extraordinaria y minuciosa en todos
sus detalles como en la decoracion del sepulcro, el escudo de los soldados,
cabellos, barbas, plegados, ademas de la expresividad de los rostros y riqueza
de las actitudes. Las escenas se representan siempre en sentido horizontal,
adaptandose a la forma de las placas.

El artifice de la obra ha utilizado, como fuente de las composiciones,
grabados tanto nordicos como italianos como la mayoria de los artistas de la
época. En unos casos la copia es literal, en otros supone una reinterpretacion
de las estampas o funde en una escena dos imagenes distintas.

En La Oracion en el Huerto de los olivos (fig. 26), el platero muestra
su preferencia por los grabadores centroeuropeos. Aunque no reproduce con
exactitud ninguna composicion concreta, vemos un entorno rocoso como la
representada por Schongauer en esta misma escena con un arbol al que en la
placa se le han roto las ramas. Asimismo la figura de Cristo, aunque invertida,
es muy semejante en ambos casos, incluso en la disposicion de los mechones
de cabello sobre su hombro. Sin embargo, la disposicion de los tres apdstoles
es distinta, piramidal en el caso del grabado y horizontal en el de plata. En la
figura de San Juan, sin embargo, vemos que recoge la de Durero de la serie
“Pasion grabada” también conocida como “Pequefia Pasion de cobre”. En el
caso de la placa de plata la escena queda cerrada en la parte del fondo por
una empalizada hecha con cafias. Quiza quiera dar, simplemente la idea de
un huerto concreto, una propiedad privada a la que se retiraron Jesus y los
Apostoles, o puede que vaya mas alld y signifique el “Hortus conclusus”, el
“Jardin cerrado” que, aunque iconograficamente en la pintura del siglo XV
se representa mas explicitamente en las escenas de la Virgen con el Nifio con
una carga simbolica muy fuerte que se ha relacionado tradicionalmente con el
Cantar de los Cantares', el cerramiento “puede ser debido a la busqueda de
intimidad, meditacion, o para proteger aquello que encierra”, concepto que se
adapta a la escena que se representa.

19 Cantar de los cantares, IV, 12, Huerto eres cerrado/ hermana mia, novia/ huerto cerrado/
fuente sellada.

20 Escobar Isla / Diaz, 1993: 5. Mateo Gomez, 1992: 371-376.
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Fig. 26: Anonimo. La Oracion del Huerto. Coleccion privada, Madrid.

En EI Prendimiento (fig. 27), un suelo desigual y pedregoso, nos sitia
de nuevo en el Huerto de los Olivos. El beso del traidor Judas a Jesus adquiere
gran protagonismo en la escena, ya que ambas figuras ocupan el centro de
la composicion, mientras que los soldados se distribuyen a ambos lados. Un
soldado levanta una soga, hoy perdida, por encima de la cabeza de Cristo para
cefiirla a su cuello.

Fig. 27: Anénimo. El Prendimiento. Coleccion privada, Madrid.
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En este caso la fuente parece haber sido un dibujo de Maarten van
Heemskerck que forma parte de una serie titulada “La caida y salvacion de la
Humanidad a través de la Pasion de Cristo”. Como es bien sabido, este artista no
fue grabador. Otros se encargaron de trasladar a la plancha sus composiciones.
Concretamente en el caso de esta serie el grabador fue Dirk Volkertsz Coornhert
que la grabo6 invertida, aunque hay también hojas sueltas de autores anonimos.

Se aprecian algunas diferencias entre el grabado y la placa. Cristo y Judas
tienen la misma postura aunque éste, en la placa, no tiene en su mano la bolsa
de las monedas de su traicion como en el grabado, sino que toma una mano de
Cristo, en una actitud falsamente amistosa. El soldado que precede a Jestis camina
en el sentido en el que ird la comitiva y vuelve su cara hacia Cristo, mientras
que en el grabado esté de frente a El. La figura que tiene la soga es un soldado
con casco, mientras que en el grabado es una figura, aparentemente civil, que se
cubre con un gorro con una pluma. Otro soldado, con armadura y escudo, tiene
un casco adornado con unas alas como se suele representar a Mercurio y a Perseo
en el arte clasico. Este tipo de cascos, con mucha fantasia, fueron grabados por
artistas italianos. Aparece en “Los portadores de ensefas” primer lienzo de la
serie de “Los triunfos de Cesar” de Mantegna. El conjunto fue grabado entre
otros por Giovanni Antonio da Brescia y Andrea Andreani. También aparece
en los trofeos de Enea Vico y como casco de fantasia en algiin grabado suelto
anonimo a mediados del siglo XVI. Por tultimo, la agitada composicion en el
extremo derecho de la placa, se remansa al representar a san Pedro con una
rodilla en tierra mientras levanta su espada sobre Malco que esté a sus pies.

En la Flagelacion (fig. 28), Cristo y los dos verdugos que le flagelan
ocupan el centro de la escena en la que participan, ademas, otras figuras que
completan la composicion. Cristo ha sido atado a la columna abrazandola, una
posicidn que aparece tanto en la pintura como en la miniatura gotica europea
desde el siglo XV, alternando con la de Cristo atado de espaldas a la columna.
La escena se inspira en la correspondiente de la “Pequeiia Pasion en cobre de
Durero” en lo referente a las figuras de Cristo y el sayon de la izquierda. Sin
embargo, el de la derecha, que coge el latigo con las dos manos para dar el
golpe con mas fuerza, aunque aparece en numerosas pinturas, creemos que
la imagen mas cercana, incluso en la ropa, es la grabada por Battista Franco,
también llamado Giovanni Battista Franco, Battista Franco Veneziano o Semolei
(Venecia, antes de 1510 a 1561) y copiado mas tarde, en sentido inverso, por
Martino Rota, también conocido como Martin Kolunié¢ (gibenik, Croacia, h.
1520 — Viena, 1583).
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Fig. 28: Anénimo. La Flagelacion. Coleccion privada, Madrid.

Los dos sayones visten a la moda del segundo tercio del siglo XVI. El de
la izquierda lleva calzas con muslos y medias, cofia en la cabeza y estd descalzo,
mientras que el de la derecha viste calzas-bragas, medias y botas?'.

En la obra de plata hay tres elementos que nos han llamado la atencion.
Uno es el personaje de cierra la escena en el lado izquierdo que parece llevar
una dalmatica o una capa y el pelo cortado como lo llevaban los frailes de las
ordenes mendicantes. Le vamos a volver a ver en el Entierro.

Otro, el gallo en lo alto de la columna, simbolo de la negacién y traicion de
San Pedro y por afiadidura de toda la humanidad. No es facil encontrar el gallo
en la escena de la Flagelacion y menos en lo alto de la columna. Si aparecen
juntos, a menudo, cuando se representan los simbolos de la Pasion de Cristo.
Por poner un solo ejemplo, aparece asi en la Misa de San Gregorio Magno, del
Maestro de Sinovas, en la iglesia parroquial de Haza (Burgos).

2! Bernis, 1962: 79, 80, 84.
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En una de las catacumbas de Roma hay una pintura en la que se presenta
a Pedro negando al Sefior, con el gallo cantando en lo alto de una columna?®.
Asimismo en el Statens Museum for Kunst, de Copenhague, hay un grupo
escultorico en marmol que representa la Flagelacion. Cristo esta atado abrazado
a la columna y dos sayones le flagelan. Igual que en la escena de plata hay un
gallo en lo alto de la columna. En la ficha del Museo pone que estuvo atribuida a
Durero pero, posteriormente, fue fechada en torno a 1600%. La antigua atribucion
quiza fue debida a que las tres figuras estan copiando la escena correspondiente
en la “Pequefia Pasion de cobre” del artista aleman, lo mismo que parte de la
de plata. Pero no he encontrado ningun gallo en ninguna de las tres Pasiones
grabadas por Durero. Quiza hubo otro grabado perdido con este animal sobre
una columna.

Finalmente, en el extremo inferior izquierdo, a los pies del supuesto fraile
hay un nifio que rie a carcajadas. Tampoco es frecuente la presencia infantil
en esta escena y, cuando aparece, suele estar preparando un pequefio flagelo
para contribuir al castigo. Son los flagelantes los que se burlan a veces, aunque
pocas ya que el esfuerzo para pegar fuerte se lo impide y es lo que se nota en
los gestos de sus rostros y en las actitudes. Las burlas y escarnios aparecen,
a veces, en la escena de la Coronacion de espinas y en algin Ecce Homo.
Flagelacion, Coronacion de espinas y Ecce Homo engloban lo que se llama,
de forma genérica, “Los improperios”. Pero en algunas series de la Pasion, hay
una escena conocida especificamente como “Las burlas” o “Los Improperios”
en las que Cristo paciente, a menudo con los ojos tapados con un pailo, aguanta
toda serie de afrentas por parte de los sayones.

En el Camino del Calvario (fig. 29), une, como es frecuente en el arte,
varias escenas del Via Crucis: Jesus carga con la cruz, cae bajo su peso, se
encuentra con su madre y consuela a las mujeres de Jerusalén que le seguian y
que aqui, como tantas veces en pintura, acompafian a la Virgen. El cortejo lo
inicia un sayon que tira de la cuerda anudada en la cintura de Cristo, mientras
otro personaje, quiza el Cireneo intenta ayudar a levantar la cruz; un soldado
con escudo y lanza y dos figuras a caballo completan la escena. Indudablemente,
la representacion que le ha servido como fuente es el Camino del Calvario de
Rafael, conocido popularmente como el “Pasmo de Sicilia”, aunque interpretada
en sentido inverso. Aunque el cuadro no llegd a Espafia hasta el siglo XVII, se

22 Consultado en: http://cofrades.sevilla.abe.es/profiles/blogs/el-gallo-en-la-columna-un
[31/5/2016]
2 Consultado en: http://www.smk.dk/en/explore-the-art/search-smk/#/detail/KMS5519
[31/5/2016]
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difundié por toda Europa gracias a la version grabada de Agostino dei Musi,
también conocido como Agostino Veneziano y bastantes afios después por
Francesco Villamena.

Fig. 29: Andnimo. Camino del Calvario. Coleccion privada, Madrid.

El sayon que tira de la cuerda viste de forma muy parecida a uno de los de
la Flagelacion y se cubre con una cofia recogida en la nuca. La Virgen se cubre
con un velo, la que puede ser la Magdalena lleva la melena, suelta mientras que
las otras dos santas mujeres cubren el cabello con tocados muy populares y uno
de los caballeros con sombrero de copa alta y ala estrecha.

Se ha escrito mucho sobre la relacion Rafael-Durero. En el caso de la
“Pasion grande” de este ultimo, Cristo se vuelve hacia las santas mujeres mientras
se apoya en una piedra, de forma parecida a como lo hace Rafael. Este grabado
fue popularizado atin mas al ser copiado por Marcantonio Raimondi. El resto
de la composicion es distinto.

En la quinta placa se unen dos escenas de los tlltimos momentos de la
Pasion: La Lamentacion sobre el cuerpo muerto de Cristoy el Entierro de Cristo
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(fig. 30). Se trata de una composicion muy equilibrada cuyas figuras muestran
una gran serenidad. En principio, y segun esto, se trataria de una composicion
mas italiana que nordica ya que estas son, por lo general, mas dramaticas. Pero
no podemos olvidar, entre otros ejemplos, la Lamentacion sobre el cuerpo muerto
de Cristo, representada por Mantegna o por Vittore Carpaccio, las dos versiones
del mismo tema de Botticelli o el grupo escultorico de Nicolo dell’ Arca, en Santa
Maria della Vita de Bolonia, cargadas todas ellas de un profundo dramatismo.

Fig. 30: Andénimo. Lianto sobre el cuerpo muerto de Cristo. Coleccion privada, Madrid.

No hemos encontrado un grabado que pueda haber servido de inspiracion
al platero. Pero tiene una serie de caracteristicas que aparecen tanto en la
escultura como en la pintura castellana del momento. Asi pues, quiza el artista
tuvo presente alguna o algunas de ellas. La composicion se encierra en un
rectangulo marcada la linea inferior por la base del sepulcro y subrayada por el
Cuerpo de Cristo. Los laterales estan cerrados por las figuras de José de Arimatea
y Nicodemus que sujetan los extremos de la sdbana en la que se transportan el
cuerpo de Cristo y la superior por la linea de las cabezas de las cinco figuras
del fondo, la Virgen, las Marias y San Juan. Las siete figuras estan dispuestas
de una manera totalmente simétrica. Sobresale la cruz desnuda sobre la que
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destaca la figura de la Virgen. Algunos autores han sefialado, en composiciones
semejantes a estas, la similitud, en la idea basica, con el Descendimiento de van
der Weyden del Prado, que Corneais Cort grabo en 1565. La tinica diferencia
seria la linea diagonal marcada por el cuerpo muerto de Cristo y el cuerpo sin
sentido de la Virgen.

Vemos plasmar en esta imagen varias tradiciones iconograficas. La cruz
desnuda, con la Virgen destacando sobre ella, aparece muy frecuentemente tanto
en pintura como en las miniaturas desde el siglo XV, fundamentalmente en el
sur de Europa. Un ejemplo lo tenemos en las diversas Piedades pintadas por
Luis de Morales en las que la Virgen sostiene el cuerpo de su hijo ante la parte
baja de la cruz. La Virgen cogiendo la mano de Cristo es menos frecuente, pero
la vemos, por ejemplo, desde Nicolo di Pietro Gerini a principios del siglo XV
en la iglesia de San Carlo dei Lombardi, de Florencia, en el que es San Juan el
que coge la mano de Cristo hasta el cuadro del mismo tema que la placa y de
parecida composicion pintado por Pedro Sanchez a finales del siglo XV, hoy en
el Museo de Budapest. La sabana en la que recogen el cuerpo de Cristo alterna
con otras escenas sin ella en toda la pintura europea desde el siglo XV.

También hemos encontrado algunos paralelismos en escenas escultoricas
castellanas: las dos versiones de Alejo de Vahia -Iglesia museo de Becerril de
Campos y Museo Diocesano de Valladolid-; Jacobo Florentino el Indaco en el
grupo del Museo de Bellas Artes de Granada procedente del Monasterio de San
Jer6nimo; y algo mas alejada la escena plasmada por Vigarny en la Piedad de
la catedral de Palencia entre otras.

El personaje que sujeta el cuerpo de Cristo en la parte de la derecha viste
el habito de una orden mendicante y tiene el cabello cortado como estos frailes.
Esta figura la hemos visto en la Flagelacion. En el primer caso esta suplantando
a un personaje historico, en el segundo es un acompafante. Hace pensar en que
la pieza completa pudo ser encargo de algiin convento importante y que en la
Desamortizacion fue expoliado y mas tarde desmontado. Por su parte, una de
las Marias, de rasgos duros que podrian hacer pensar en un hombre, viste saya
de escote rectangular, aparentemente sin camisa, y mangas y lleva un tocado
femenino que puede ser un tranzado arrollado en la cabeza. Todo ello de moda,
con numerosas variantes, durante el reinado de Carlos V, a partir de la década
de los 30%.

En la Resurreccion (fig. 31), el sepulcro esta dispuesto en diagonal hacia
el angulo inferior izquierdo y tiene la tapa semiabierta en la parte posterior.

24 Bernis, 1962: 41-48
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Cristo Resucitado, envuelto con el pafio de pureza y una capa que cubre sélo los
hombros y que es movida por el viento, esta de pie sobre el sepulcro y bendice con
la mano derecha. La mano izquierda, por su postura, debi6 de tener el estandarte
con el labaro como es frecuente en estas escenas. Cuatro soldados romanos,
vestidos y armados con uniforme muestran su sorpresa con gestos expresivos.

Fig. 31: Anonimo. La Resurreccion. Coleccion privada, Madrid.

No hemos encontrado una estampa en la que se haya inspirado
directamente, aunque diversos detalles como la disposicion del sepulcro, la
actitud de Cristo y los soldados con variantes, son muy frecuentes en todas las
manifestaciones artisticas del momento.

Es dificil afirmar categéricamente cual es la procedencia tipologica de
estas placas de plata. S6lo conozco un grupo semejante, con escenas de la Vida
de Cristo, en el Victoria and Albert Museum de Londres. Son veintitrés placas
de varios tamafios, unas terminadas en medio punto, otras ovaladas o circulares,
que entraron juntas en el Museo procedentes de una coleccion privada montadas
en un arca de madera ebonizada. En principio se pensé en una pieza original
toda ella, procedente de Italia y de mediados del siglo X V1. Estudios posteriores
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han demostrado que el arca es moderna y que fue un montaje de finales del
siglo XIX o principios del siglo XX hecho exprofeso por algun coleccionista
particular. Cuando se escribid el “Catalogo de la plata espafiola” del Museo
quedaba por aclarar a qué tipo de pieza pertenecieron y donde fueron hechas. En
una primera apreciacion, pendiente de un estudio mas profundo, las dan como
procedentes de una custodia y una cruz procesional hechas en Espafa por un
maestro de influencia alemana hacia 1530 y para una misma iglesia. En el pie
de las ilustraciones afiaden que fueron hechas en el taller de Enrique de Arfe®.
Enel catalogo actual consta Arfe como “posible autor”. Aunque Arfe viajo por
cuestiones de trabajo a Toledo y Cérdoba, se establecid en Ledn, ejerciendo una
gran influencia en todo el reino.

Las placas estudiadas por nosotros, aparece en las manzanas de algunas
cruces procesionales. El formato y el tamafio de todas ellas® suele ser el
de este tipo de piezas. Hay dos modelos basicos de manzanas de cruz: el
esferoidal aplastado y el arquitectonico. En este ltimo los seis lados suelen
estar cerrados por tracerias que imitan ventanales durante el gotico. Desde 1515
aproximadamente los seis lados se convierten en hornacinas con figuras de
santos de bulto redondo. En la zona de Burgos — Valladolid — Palencia, también
en época muy temprana, aparecen placas recortadas sobrepuestas con escenas
historiadas, como las que nos ocupan, que se completan con otras en el extremo
de los brazos, aunque estas suelen estar repujadas, no recortadas, en un circulo
o en un rombo. Por lo general, la manzana se reserva para escenas de la Vida
de la Virgen y de la Infancia de Jestis, mientras que en los brazos se representan
escenas de la Pasion con el Cristo crucificado en el centro. Pero tampoco faltan
los nudos de cruces con escenas de la Pasion de Cristo. Las tlltimas cruces con
placas con escenas historiadas son de 1560-1575. Después se generalizan las
figuras de santos como en el resto de Castilla.

En Burgos, es donde aparecen con mas frecuencia las escenas de la Pasion
en la manzana. Una de las mas antiguas es la cruz gética de Santa Gadea del Cid
(Burgos), obra del burgalés Adan Diez en 1514-1519 con escenas inspiradas
en grabados de Schongauer. La Oracion del Huerto es copia literal de la que
inspira una parte de la nuestra. Totalmente renacentista y una de las ultimas
es la de Villamayor de los Montes hecha en Covarrubias por Mateo Revenga
entre 1555-1570%.

¥ Oman, 1968: 11-13, figs. 74-80.

26 QOracion en el huerto, 4,6 x 4,5 cm; Prendimiento, 3,6 x 4,5 cm; Flagelacion, 4,8 x 4,5cm;
Camino del Calvario, 4,6 x 4,5 cm; Entierro, 4,8 x 4,5 cm; Resurreccion: 4,3 x 4,5 cm.

7 Barron Garcia, 1998: 1, 201-202, 352-353

Revista de Estudios Extremerios, 2019, Tomo LXXV, N.°II I.S.S.N.: 0210-2854



UN ECCE HOMO DE LUIS DE MORALES EN COBRE, 633
CORONANDO UN RELICARIO DE PLATA CON ESCENAS DE LA PASION

En Valladolid, la mayoria tienen escenas de la Vida de la Virgen y de la
Infancia de Cristo en la manzana y de la Pasion en los brazos de la cruz, a menudo
inscritas en rombos. Asi son las espléndidas cruces goticas de Mucientes y Osuna
(Sevilla), obras de Pedro de Ribadeo que trabajo en Valladolid a fines del siglo
XV y el primer cuarto del siglo XVI. Totalmente renacentista es la de Pefiafiel
hecha entre 1564 y 1567 por Lucas Blanco. De 1575 son las de Villavicencio
de los Caballeros, Mayorga de Campos y Castromonte®,

En Palencia, deudora artistica en plateria de las dos ciudades citadas,
encontramos cruces procedentes de ambas y otras hechas en Palencia con las
mismas caracteristicas y temas iconograficos. De mediados de siglo son las de
Manzanillo (Valladolid), hoy en el Museo Diocesano y catedralicio de Valladolid
y Antigliedad de Cerrato, obras ambas de Paredes®.

El platero que labrd las placas que estudiamos demostr6 tener una
habilidad extraordinaria como escultor. La calidad, como se dijo mas arriba, es
fantastica. No estdn marcadas ya que las placas son muy finas. Al no existir el
resto de la pieza es dificil hacer una atribucion. Pero si podemos aproximarnos
a las fechas en las que salié de sus manos. Estilisticamente son manieristas y
habria que fecharlas en los afios 1545-1570.

Dejamos asi planteada la cuestion de la procedencia geografica por si,
mas adelante, se pudieran completar los datos de autoria, procedencia o escuela
artistica.

En cuanto a la pieza para la que fueron creadas, indudablemente se trata
de una pieza de vastago. Los calices son demasiado pequefios para tener una
decoracion con piezas de ese tamafio. Las custodias o relicarios con escenas
historiadas son muy escasas y las escenas mas pequefias y repujadas. Solo cabe
pensar en la manzana de una cruz. La referencia a la Cruz de altar de San Isidoro
de Ledn es obligada pero se trata de una cruz procesional reconvertida en cruz
de altar en el siglo XVIII. Esta atribuida a Enrique de Arfe por similitudes
estilisticas y estructurales a otras obras documentadas suyas®

Centrandonos en la iconografia del cobre del Ecce Homo, sujetando
una “palma”, recordemos la IMAGO PIETATIS, que Vetter propuso como
fuente del tema. Las fuentes del tema las encontramos en los textos de Isaias
(50, 6-7), San Juan (19, 1-5) y San Mateo (27, 27-29)*'. Todos visten a Cristo

28 Brasas Egido, 1980: 111-112, 128, 162-163.
» Brasas Egido, 1982: 63, 66.

39 Herraez Ortega, 1988: 141-146.

31T, Mateo Gomez, 2015: 135-136.
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con el manto parpura, el cetro de cafia y la corona de espinas. Después la
mistica medieval y la mistica contemporanea de Morales abundan en estos
detalles. En el cobre pequefio de Morales, Jesus no lleva cetro de cafia, sino
una rama de “palma”. Esta iconografia puede derivar del mundo flamenco,
pues como vimos acompaiia también al Ecce Homo, del circulo de Quintin
Metssys, que citamos en la figura 5. También hemos insistido al principio del
trabajo en la similitud de la indumentaria del Cristo del pequefio cobre, con
la del Ecce Homo del Piombo, del Museo del Prado. La “palma”, aparece en
algunos casos portandola el Arcangel San Gabriel, por ejemplo, en nuestra
pintura burgalesa de comienzos del X VI, concretamente en el Maestro de San
Nicolas, en la que el angel sujeta la “palma” en la mano izquierda, repintada
sobre rama (fig. 32), en colecciéon privada de Barcelona. Segun un estudio
de Antonio Cea, la presencia de la “palma” en manos del Arcangel, en la
escena de la Anunciacion, aparece recogida en la literatura medieval, en
donde aparece formando parte del primer acto de la “redencion del mundo”,
su nacimiento, como precedente de la muerte de Cristo. El simbolismo de
la “palma”, la Victoria de Jesus a través de su muerte. Se trata, segun narra
Vicente Beauveais en su obra El trdnsito de la Bienaventurada Virgen Maria,
de una alusién “ante mortem”, idea que también recoge el Apdcrifo de la
Bienaventurada Virgen Maria, y que se encargo6 de propagar el teatro medieval
y recogiod La Leyenda Dorada, de Voragine®. El Ecce Homo o Vardn de
Dolores se ocup6 asimismo la mistica medieval, y, en Espafia, en el texto de
Lucas Fernandez sobre El Auto de la Pasion, el autor pone en boca de San
Mateo los siguientes versos: Pilato por contentar / aqueste pueblo malvado,
/ luego le hizo desnudar / y tantos azotes dar/ que todo quedoé llagado,/ y de
espinas coronado/ le vi, y quedé no se como : / mostrogelo empurpurado y
llagado, y denostado”. Ya en pleno siglo X VI, Fray Diego de Ojeda escribe
la Cristiada, que a modo de Via Crucis, recoge la escena en la que Jests es
mostrado al pueblo por Pilato®*. Citemos también la Vita Christi, de Isabel de
Villena y la de Fray Luis de Granada De la Oracion y la meditacion: “(...)
mis pecados son, Sefior, las espinas que te punzan; mis locuras la purpura
que te escarnece; mis hipocresias y fingimientos las ceremonias con que te
desprecian, mis atavios y vanidades la corona con que te coronan. Yo soy tu
verdugo, yo soy la causa de tu dolor”™,

32 LArt Flamand..., 1958: 57; Cea, 2001: 5-38.

33 Fernandez, 1867: 222 y ss.

3* Hojeda, lib. IV, tomo 17: 435; Villena (1503): cap. CLXIX.
3 F. Marias, 1989: 347.
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Fig.32: Maestro de San Nicolas. Arcangel Gabriel, con cetro y palma.
Barcelona. Coleccion privada.
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Finalizamos dejando constancia de la obra de don Carmelo Solis, canonigo
de la Catedral de Badajoz, gran investigador y amigo, quien se suma a las teorias
estilisticas de la formacion de Morales, pero que, tras su rastreo documental por
los archivos extremefios, sugiere que el pintor pudo proceder de Salamanca,
ciudad en la que, curiosamente, estudié su benefactor don Juan de Ribera, y
en la que pudo haber un conocimiento previo a la llegada de ambos a Badajoz.
Salamanca, ademas, estaba proxima al centro artistico vallisoletano, donde Juan
de Juni y Alonso Berruguete desarrollaron su actividad, y cuya impronta piadosa
“amanerada” no fue ajena a Morales. Luego Correa y Machuca influirian desde
Toledo y, desde Portugal, Antonio y Francisco de Holanda’®.
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