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RESUMEN

El presente Trabajo Final de Grado recoge el estudio e intervencion en una
pintura de pequeio formato sobre ldmina de cobre realizada con la técnica
al dleo. Esta obra procede del coleccionismo privado, donde se conserva sin
ningun tipo de aval documental que permita su adscripcion temporal y es-
tilistica. La pintura representa una Virgen Hodigitria, una iconografia mariana
a la que se asocia la primera representacion de la Madre de Dios que seria
realizada, segun la tradicidn, por el apdstol San Lucas.

Esta imagen se conoce desde los origenes del cristianismo y fue muy ex-
tendida por el mundo bizantino a través de iconos de un gran calado
devocional, aunque también traspasoé las fronteras del Imperio de Oriente
llegando a Occidente durante la Edad Media desarrollandose a través de di-
versos estilos artisticos.

El soporte sobre el que se encuentra realizada para esta pintura es el principal
motivo de sus reducidas dimensiones, pues la pintura sobre cobre raramente
sirvid para grandes formatos. Mediante el estudio radioldgico se ha buscado
determinar el método de fabricacién de la plancha metalica para una posible
aproximacion cronoldgica de la misma.

La obra se encuentra en relativo buen estado de conservacién aunque ha sido
conveniente retirar el barniz oxidado y la suciedad superficial que presentaba
mediante tratamientos de limpieza. Dada la particularidad del soporte y su
sensibilidad ante sistemas acuosos, se han propuesto acciones alternativas
basadas en el uso de disolventes organicos y emulsiones grasas.

PALABRAS CLAVE:
Virgen Hodigitria — Iconografia mariana — lconos marianos bizantinos —
Pintura sobre cobre — Métodos acuosos de limpieza
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ABSTRACT

This End-of-Degree Project includes the study and the
intervention onasmall paintingona copper plate realised with oil colour
technique. Thiswork belongs toa private collection whereitis preserved
withoutanykind of documentaryendorsementthatallowsitstemporary
and stylistic ascription. The painting represents a Virgin Hodegetria, a
Marian iconography that is generally associated with the first
representation of the Mother of God, which apparently was made by
the apostle St. Luke.

This image has been known ever since the origins of Christianism
and it spread in the Byzantine world through icons that had a great
devotional relevance, also because it crossed the borders of the
Eastern Empire and it arrived in the West during the Middle Ages and
it developed in various artistic styles.

The support medium chosen for this painting is the main reason for its
small dimensions, since the painting on copper has been rarely used
for large-formats. A radiological study has been done to determine
the manufacturing method of the metallic panel and to elaborate a
possible chronological approximation.

The painting is very well preserved, although the oxidized varnish
and the superficial dirt should be removed from it by using cleaning
treatments. Because of the peculiarity of the support medium and
of its sensitivity to aqueous systems, we propose alternative actions
based on the use of organic solvents and fat emulsions.

KEYWORDS:
Virgin Hodegetria — Marian Iconography — Marian Byzantine lcons —
Painting on copper — Aqueous cleaning methods



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio 4

AGRADECIMIENTOS

En primer lugar quiero manifestar mi reconocimiento y gratitud a mi tutor,
Vicente Guerola Blay por depositar su confianza en mi y darme la oportu-
nidad de realizar este trabajo que sin duda ha resultado un desafio que no
hubiera podido llevar a cabo sin su ayuda y apoyo constantes. Igualmente
a Antoni Colomina Subiela por su disposicion y consejos a lo largo de todo
el trabajo, especialmente por su implicaciéon en la parte técnica y practica.
Estoy muy agradecida por haber tenido la oportunidad de Ilevar a cabo el es-
tudio e intervencién de la Virgen Hodigitria en las instalaciones del Instituto
Universitario de Restauracién del Patrimonio de la Universitat Politécnica de
Valéncia.

También quiero agradecer al profesor José Antonio Madrid Garcia, pues
sin su estudio radiolégico no hubiera sido posible desentrafiar la técnica de
fabricacidn de este pequefio cobre, cuyo resultado analitico fue soprendente
y muy gratificante. Del mismo modo, a la profesora Maria Castell Agusti por
sus consejos y sabias orientaciones.

Y finalmente, a mi familia y amigos por su apoyo incondicional y por estar
siempre presentes en los momentos mas necesarios de mi trayectoria aca-
démica.



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.

Blanca Aranda Rubio 5

INDICE
1- INTRODUCCIéN..............0.0.................6
2- OBJETIVOS......O....................0..0........7

3. METODOLOGHA .cuiueeeeeninenrnrenceesesesesasnsesnsassssasess 8

4, LA TRADICION DE LA VIRGEN HODIGITRIA............10

4.1. ETIMOLOGIA Y DIFUSION DEL CULTO cooooooeeeeereeeeeeesssneeenrsssnneenes .10
4.2. ORIGEN DE LA REPRESENTACION....oooococeroosoceeeeeeseceeseseeeeeseessse 10
4.3, ALGUNOS EJEMPLOS wcoooseeceereeeeeceeeeeeeseceeeeessseeeeessssseseessssseees s .13
4.3.1. EL CASO VALENCIANO...coocoooeooeeeeeeseeeeseceeeeesseeeseesses 17
4.3.2. APROXIMACION CRONOLOGICA DE UN CASO
PARTICULAR: UNA VIRGEN HODIGITRIA SOBRE LAMINA DE COBRE........ 21

5. UNA VIRGEN HODIGITRIA SOBRE LAMINA DE COBRE.........22

5.1. ANALISIS COMPOSITIVO E ICONOGRAFICO........oooooooceoeecceeesr. 22
5.2. ASPECTOS TECNICOS .oooccoeeoesoeeeeeeessceeeeessssseeeesssseeesssssssesesssnseeeesss .23
5.2.1. EL COBRE COMO SOPORTE.........cooooooeeseeeeeeeeseeeseeeseeeseseeeseseeeeeeeeeee 24
5.2.2. ESTRATOS PICTORICO wcooevveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeeeseseseseseevsssssesesssssseen 27

5.3.3. EL MARCO ..ottt sn s s s snsnns 35
5.4. PROCESO DE INTERVENCION..... . . . 36
5.4.1. PROCESO DE INTERVENCION DEL REVERSO.....ccccccoceverscccmrrrae 36
5.4.2. LIMPIEZA DEL ANVERSO............
5.4.3. INTERVENCION DEL MARCO
5.5. PROPUESTA DE CONSERVACION PREVENTIVA........ocooroer 44
5.5.1. MONTAJE DEL MARCO..... . . . 46
5.5.2. PARAMETROS DE CONSERVACION PREVENTIVA ..................... 45

6. CONCLUSIONES. ....ceeeuenrnrneneencnceseseecscnsesessscesesesessscnses 37
7. BIBLIOGRAFIA . .cuieieiiieentereeeseseasesescnsessssesessssesesceses 38

8. INDICE DE IMAGENES ......cceieeeeeneneeeeecncasasascnsasasancasess B2

ANEXO 1: DIAGRAMAS DE DANOS.........oooeeeeeeeeeeeseeeeeeeeeeeeessssseeeseesesenseesssssseeen 55
ANEXO II: TOMA DE IMAGENES CON MICROSCOPIO USB.........ooooon, 59
ANEXO Il: INFORMACION RECOGIDA DE LAS FUENTES LITERARIAS DEL

SIGLO XVII Y XVIII SOBRE LA PREPARACION DE LAMINAS DE COBRE s 63
ANEXO I11: MINERALES DE COBRE Y PRODUCTOS DE CORROSION 65
ANEXO IV: TEST ACUOSO | DE LIMPIEZA SUPERFICIAL ...coooeeeereeeeeeeeeeeeeeeeeee 66

ANEXO V: REFLECTOGRAFIA INFRARROJA . . .67




Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio 6

1. INTRODUCCION

El objeto de estudio de este Trabajo Final de Grado (TFG) es un pequefio
dleo sobre cobre con la representacion de una “Virgen Hodigitria”. Al respec-
to de la grafia de este tipo iconografico, es necesario aclarar que se pueden
encontrar diferentes opciones tales como “Hodegetria”, “Odighitria”, “Odigi-
tria” u “Hodigitria” en funcién de la fuente consultada. Para este trabajo se ha
optado por el término “Hodigitria” salvo cuando provenga de citas textuales.

Esta representacion de la Virgen se remonta a los origenes del cristianis-
mo y su origen goza de un aura legendaria, pues se narra que fue el apdstol
y evangelista San Lucas quien llevo a cabo esta primera representacién de
Maria junto con su hijo.

La obra presenta un relativo buen estado de conservacidén aunque se ha
observado la presencia de suciedad superficial y un oscurecimiento notorio
del barniz que se ha preferido retirar para una mejor percepcién de la misma.
Estos procesos se han llevado a cabo en los talleres y laboratorios de Pintura
de Caballete y Retablos del Instituto Universitario de Restauracién del Patri-
monio (IRP) de la Universitat Politecnica de Valéncia (UPV) durante el curso
2018-2019. Ha sido importante el uso de sistemas no acuosos debido a la
particularidad del soporte de cobre y su sensibilidad al agua.

La pintura sobre cobre es un soporte que no ha sido demasiado investiga-
da hasta fechas recientes, destacando los estudios de Isabel Horovitz quien
participd en el reciente simposio “La pintura sobre cobre y otras planchas
metdlicas. Produccidn, degradacidon y conservacion”, celebrado en Valencia
en el afio 2017, del que se extrajo una valiosa publicacién con articulos de
grandes aportaciones en esta materia.

No se tiene constancia de la autoria, ni de la época de produccién de esta
obra. La plancha ha sido realizada mediante batido como se ha podido ver
mediante un registro radiografico. Esta técnica dejd de ser habitual a finales
del siglo XVIIl en que empezaron a fabricarse mediante térculo. Esto podria
ser indicativo de una posible cronologia anterior a dicho momento. Se trata
de una obra procedente del coleccionismo privado y ha llegado a nuestros
dias con un marco de madera dorado y policromado.
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2. OBJETIVOS

Son diversos los objetivos que se persiguen con este trabajo y pueden
clasificarse segun su prioridad e importancia, asi como de lo general a lo par-
ticular. El objetivo general consiste en realizar un estudio histdrico-técnico
de una pintura que tiene por representacion una Virgen Hodigitra y llevar a
cabo su posterior intervencion. Esta obra de pequeiio formato tiene como
particularidad su soporte, pues se trata de una pintura al dleo sobre l[dmina
de cobre.

Los objetivos especificos que se corresponden a las fases del proyecto son:

-Estudiar el origen y desarrollo de la imagen de la Virgen Hodigitria, su
significado y los elementos que la componen.

-Realizar un analisis iconografico y compositivo de la pintura.
-Contextualizar la pintura y realizar una aproximacién cronoldgica.

-Identificar aspectos técnicos de la obra y analizar el uso de la ldmina de
cobre como soporte pictérico.

-Diagnosticar las patologias presentes en la obra y estructurar un protocolo
de actuacion sobre ésta atendiendo a las necesidades de la obra y procurar
su durabilidad a lo largo del tiempo.
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3. METODOLOGIA

Para alcanzar los objetivos previamente descritos ha sido necesario
emplear una metodologia de trabajo estructurada, basada en el método
cientifico a través de la clasificacidn y el estudio del material consultado. Se
han empleado fuentes de informacidn primarias, secundarias y terciarias,
entre las que cabe destacar monografias, otros trabajos académicos, tesis
doctorales, actas de congresos, articulos de revistas cientificas, paginas web,
bases de datos en linea y herramientas de busqueda digitales.

En cuanto a la metodologia empleada, se han realizado las siguientes
acciones:

-Busqueda y consulta de informacién acerca de la representacién de la
iconografia de la Virgen Hodigitria.

-Consulta de fuentes graficas y bibliograficas que tengan por objeto esta
representacion iconografica mariana.

- Estudio en el laboratorio de Radiologia del Departamento de Conservacion
y Restauracidn de Bienes Culturales de la UPV para determinar el método de
fabricacidn de la plancha metdlica, asi como una revisién de las publicaciones
sobre este tema.

-Realizacién de un estudio exhaustivo de la pintura y sus especificidades,
mediante la realizaciéon de un andlisis organoléptico y fotografico completo
bajo diferentes espectros de luz y la realizacién de ensayos que determinen el
origen de los materiales y las causas de degradacién que presenta.

- Intervencion en la obra bajo unos pardmetros y protocolos de seguridad
qgue permitan llevar a cabo la metodologia mas pertinente para la adecuada
conservacion de la misma.



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio

Virgen Hodigitria

Oleo sobre ldmina cobre. 22 x 17cm
Autor desconocido
S. XVl

Marco de madera tallada
Dorado al mixtion.

Dimensiones 34,5 x 39 cm

Valencia. Coleccién particular
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4. LA TRADICION DE LA VIRGEN HODI-
GITRIA

4.1. ETIMOLOGIA Y DIFUSION DEL CULTO

Sabemos que el término “Itria”, referido a la Virgen, constituye la contrac-
ciéon de la palabra Hodigitria, del griego bizantino O8nyntpla, que significa “la
que conduce, gufa, mostrando la direccién”, compuesto de 086¢ “camino” y
nyntela “conducir, guiar”. Esta forma representacional muestra el busto de
la Virgen Maria que sostiene en brazos al Hijo y lo muestra como sefior Dios,
esto es, como Unico camino de salvacién para la humanidad.!

El culto a Nuestra Sefiora de Itria, también conocida como Hodigitria o
de Constantinopla, representa a la Virgen con el nifio vista de tres cuartos y
se venerd en Bizancio hasta su destruccion en 1453. A su vez, en Occidente,
y dada la influencia oriental en la Penincula itdlica, su presencia es también
habitual en los territorios de dominio bizantino, tales como Cerdefia, Puglia o
Sicilia. Sin embargo, fue en el mundo oriental donde tuvo mayor popularidad
y alcanzé una mayor extension este tipo de representacion.?

4.2. ORIGEN DE LA REPRESENTACION

La figura de Maria dentro del ideario cristiano se vio reforzada a partir
del Concilio de Efeso en el afio 431, pues desde entonces se introduce en el
seno de la Iglesia el culto y veneracién hacia su figura que con anterioridad
se practicaba pero como objeto de honra y no de veneracion, al establecer
dogmaticamente que era madre de Dios y otorgandole el titulo de Theotokos,
gue quiere decir “la que dio luz a Dios”.

Sin embargo, desde los primeros tiempos del Cristianismo, el culto a la
Virgen Maria ya se fue desarrollando probablemente a partir de relatos re-
cogidos en la tradicion oral y que a partir del siglo Il darian lugar a lo que hoy
conocemos como Evangelios apdcrifos, que, a diferencia de los Evangelios
Canonicos, se adentraron en esta figura mediante relatos que narraban epi-
sodios cotidianos de su vida y muerte.? Esta veneracion se manifiesta tam-
: bién por las tempranas representaciones de su imagen, que junto con los
e A,J 8 | textos sobre su figura se fueron difundiendo durante los primeros siglos de
Fig. 1. Representacion de Maria con el nifio  nuestra era. De hecho, la imagen mas antigua que se conserva de la Virgen

en las Catacumbas de Priscila de Roma, s. Il Maria data del siglo Il y se encuentra en las Catacumbas de Priscila en Roma
(Fig. 1).
1. PORCELLA, M. F., Iconografia e culto di Nostra Signora D’Itria nella Sardegna Spagnola, p.
687.
2. Idem.

3. TRENS, M., Maria. Iconografia de la Virgen en el arte espafiol, p. 14.
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Sin embargo, el origen del supuesto primer retrato de Maria se atribu-
ye al evangelista San Lucas para quien ella posaria en vida. A esta leyenda
pronto se afadid otra de caracter mas divino, dado que se difundié que el
cuadro termind de ser pintado por la mismisima Virgen o incluso que fue un
milagro del Espiritu Santo (Fig. 2.). También surgié la leyenda de que el pintor
cumplia con el encargo de los Magos de Oriente que le hicieron retratar a la
madre con su hijo.*Son muchos los relatos que narran esta historia y muchas
las imagenes que terminaron atribuyéndose al evangelista, médico y pintor.
Ejemplo de ello es el apunte de Villarrasa que dice que “pintd San Lucas Evan-
gelista, viviendo la Virgen, algunas imagenes suyas: una de ellas esta hoy dia
en Roma, en la Iglesia de Santa Maria la Mayor, en la cual se echan de ver las
facciones de la Virgen y cuanto se parecia la madre a su hijo.”* Este tema ha
sido también objeto de numerosas representaciones artisticas (Figs. 2 a 5).

Este primer retrato pintado por el santo, se corresponderia con la tipologia
iconografica que aqui nos ocupa, la Virgen Hodigitria. Seria la emperatriz
Eudosia, esposa de Teodiosio Il, quien transportaria el icono de Jerusalén a
Constantinopla y lo regalaria a su cufiada Pulqueria, quien lo albergé en el
Monasterio de Hodegon mandado construir por ella misma. A laimagen se le
otorgd un calendario especial de devociones directamente relacionadas con
la proteccion invocada sobre la ciudad.®

El dia de la semana que el pueblo constatinopolitano le reservé fue el mar-
tes, dia en el que el icono abandonaba la basilica y cruzaba la ciudad en pro-
cesidn (megasimaptie) después de la celebracidon de una vigilia (pannychis)’;
se fijé un dia de consagracién especial para la imagen, el martes después de
Pentecostés y bajo su proteccion llegd a estar la mismisima armada imperial,
muestra de la veneracion que despertaba en la ciudad. Desde martes santo
se trasladaba la imagen al palacio imperial, y su vuelta a la basilica de origen
se festejaba como un gran acontecimiento.®

Era tal la devocion que despertaba como protectora, que la imagen de la
Virgen Hodigitria era llevada en procesién cuando la ciudad era amenazada,
como ocurrid en los asedios por parte de las tropas dvaro-eslavas en el 628
o por parte de los arabes en el afio 718.° Desde ese momento, se le otorgd

4. BELTING, H., Imagen y culto, pp. 74-75.

5. VILLARRASA, E., La leyenda de oro para cada dia del afio. Vidas de todos los santos que
venera la iglesia (Tomo 1), p. 11.

6. ANGELIDI, Cy PAPAMASTORAKIS, T., The Veneration of the Virgin Hodegetria and the Hode-
gon Monastery, p. 373.

7.LIDOV, A., The flying Hodegetria. The miraculous icon as bearer of sacred space, pp. 273-304.
8. ANGELIDI, Cy PAPAMASTORAKIS, T,. Op. Cit., p. 688.

9. Idem.
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Fig. 2. San Lucas pintando a la Virgen, anénimo ruso, comienzos del s. Fig. 3. San Luca. do a la Virgen, El Greco, 1565-1567, Mu-
XV, Museo de los Iconos, Recklinghausen (Alemania) seo Benaki, Atenas (Grecia)

Fig. 4. San Lucas dibujando a la Virgen, Rogier van der Weyden, Fig. 5. San Lucas pintando a la Virgen, Giorgio Vasari, 1565, Basi-
1435-1440, Museo de Bellas Artes de Boston (Estados Unidos). lica de la Santisima Anunciacion, Florencia (ltalia)
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el titulo de “guia del camino” y “madre de Constantinopla” y este culto se
extendio por otras provincias bizantinas donde el Islam ya era una realidad o
amenazaba con serlo.°

Es por este motivo que cuando estalld la crisis iconoclasta (727-827), el
icono fue escondido en el convento del Pantocrator!! situado en la capital del
imperio bizantino y permanecid alli durante mds de 50 afios escondido entre
dos muros.*? Esta ocultacién dio lugar a innumerables leyendas, entre las que
se contaba que fue arrojada al mar o incluso milagrosamente transportada a
otros lugares. Esto se explica porque su culto estaba extendido en otras pro-
vincias bizantinas donde existieron copias de dicho icono y no encontré cobi-
jo la furia contra las imagenes y las reproducciones existentes se conservaron
fuera de los ataques iconoclastas.

En el momento en que el Segundo Concilio de Nicea (787) restaurd el
culto a las imagenes, ésta tornd a su lugar original, asi como la liturgia que la
acompanaba. Esta situacion permanecid inalterada hasta la proclamacion del
Imperio latino de Oriente con la cuarta Cruzada, momento en que el icono fue
trasladado a la Basilica de Santa Sofia. Cuando en 1261 Miguel VIII Paledlogo
expulsd a los latinos, trasladé nuevamente la imagen a su basilica original.

Dos siglos después, cuando Constantinopla caydé en manos de los musul-
manes, la imagen fue dividida en cuatro partes, poniendo fin a un nuevo
intento de ocultacidén en el Monasterio de Khora.'®* Sin embargo, su destruc-
cion no hizo sino aumentar el aura legendaria y fantastica que siempre habia
rodeado a la imagen. Su culto, como antes mencionamos, se habia difundido
desde el siglo VIl y probablemente a esta época se deben las imagenes mas
antiguas conservadas en Roma.* Esta difusion se extendid hasta los confines
del Imperio, especialmente en la Italia septentrional de tal modo que las
visicitudes sufridas por el primitivo icono no hicieron sino aumentar su de-
vocion.

4.3. ALGUNOS EJEMPLOS DE GRAN DEVOCION

Resulta interesante el estudio de algunas obras que pueden conside-
rarse representativos de esta iconografia y que ademads cuentan con una
importante devocién. En primer lugar cabe destacar el caso de la Virgen de
Czestochowa (Fig. 6) en el Santuario de Jasna Gora en Polonia, una imagen

10. PORCELLA, M. F., Op. Cit., p. 688.

11. Este convento se encontraba en la ciudad de Constantinopla y sobre él se erigio, tras la
caida del Imperio bizantino, la mezquita de Zeyrek que todavia se conserva hoy en dia en
Estambul.

12. GRABAR, A., Iconoclastia bizantina, 1998, pp. 276-277.

13. BACCI, M., The legacy of the Hodegetria: holy icons and legends between east and west,
p. 26.

14. ANGELIDI, Cy PAPAMASTORAKIS, T,. Op. Cit., p.688.



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio 14

de especial veneracion para todos los habitantes de la regién. La tradicién
cuenta que esta imagen viajé desde Jerusalén hasta Polonia en 1382 y que
fue pintada por el propio San Lucas. Se encuentra dafiada desde la invasion
husita al monasterio donde se encontraba en 1430 y pese a los diversos in-
tentos de restauracion, enigmaticamente los dafos siguen reapareciendo. Se
pueden observar unos araiazos en la mejilla de la Virgen, fruto de los golpes
gue un soldado practicé con su espada sobre la imagen. Se cuenta que tras
el incidente brotaron gotas de sangre de la imagen. A este icono se le atri-
buyen diversos milagros, como la salvacion del monasterio de Gora en 1655,
pues el general Muller decidid retirar a sus tropas tras una aparicion de la
Virgen. También se le adjudica la victoria de Juan lll Sobieski sobre los turcos
en 1675, cuando un temporal se abalanzé en forma de rayos y granizé sobre
el ejercito enemigo.* La Virgen volvié a ayudar a Polonia en 1920, cuando el
Ejército Soviético se concentrd en un ataque a Varsovia a orillas del rio Wisla.
En este caso, toda la nacion rezé a Nuestra Sefiora de Czestochowa y, el 15 de
septiembre del mismo afio, en la Fiesta de Nuestra Sefiora de los Dolores, se
dice que la Virgen aparecié en las nubes sobre Varsovia. Los rusos pronto fue-

Fig. 6. Virgen de Czestochowa, 66-67,
Monasterio de Jasna Gora (Polonia).

ron derrotados en una serie de batallas implacables que luego se conocieron
como el “Milagro en el rio Wisla”.*

Otro importante icono se encuentra en la cripta de la iglesia de la Nativi-
dad de Belén, lugar del nacimiento de Cristo (Fig. 7). Se cree que proviene de
Rusia y que fue la zarina Catalina la Grande quien lo llevd hasta su ubicacion
actual. Se cuenta que ella misma dond sus joyas para adornar la imagen.'’
La imagen se encuentra completamente recubierta por adornos textiles y de
orfebreria. En Bizancio y Rusia esto se convierte en algo habitual como objeto
de honra hacia el icono y también para protegerlo. En funcién de las zonas
que recubre este tipo de adorno recibe un nombre u otro: Basma si sélo re-
cubre el borde del icono, Riza cuando recubre todo el fondo a excepcion de
la figura y Oclad cuando sélo se dejan a la vista rostro y manos.*® Este tipo de

Fig. 7. Santa Madre de Dios de la crip- adornos han sido fruto de numerosos saqueos por el altisimo valor econémi-
ta de la iglesia de la Natividad de Belén.

co que podian llegar a alcanzar, pues muchos estdn hechos de oro o plata, e
incluso llevan incrustaciones de piedras preciosas.

Otro lugar donde existe un antiguo culto hacia la Virgen Hodigitria es Li-
codia en ltalia. Desde la fundacién del Monasterio de Santa Maria en 1140 se

15 HAMLING, A., The power of an image: the black madonna of Czestochowa [en linea][con-
sulta: 2019-01-30]. Disponible en: <https://think.iafor.org/the-power-of-an-image-the-black-
madonna-of-czestochowa/>

16. VVAA, Apariciones y mensajes de Maria, pp. 23-24. [en linea] [consulta: 2019-01-30]. Dis-
ponible en: <https://es.calameo.com/read/0007326382e0bff324101>

17. Bethlem Icon of the Most Holy Theotokos [en linea] [consulta: 2018-11-12] Disponible
en: <https://oca.org/saints/lives/2007/12/26/108175-bethlehem-icon-of-the-mostholy-theo-
tokos>

18. VILLALOBOS, M.L., Una manifestacion del cristianismo ortodoxo oriental: los iconos, p.
1068.
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veneraba una imagen conocida como Santa Maria del Robore Grosso (Fig. 8)
la cual salia en procesidn todos los 15 de agosto hasta los afios previos a la Se-
gunda Guerra Mundial. Tras el enfrentamiento bélico se perdié cualquier ras-
tro de esa tradicidn, hasta 1988 en que los feligreses, al conocer de este an-
tiguo culto decidieron retomarlo. Para ello demandaron la realizacion de un
icono de la Virgen Hodigitria a una monja del Monasterio bizantino de la Dor-
micidon en Roma, imagen que fue bendecida por el papa Juan Pablo Il (Fig. 9).*°

En Roma son varios los iconos que presentan este tipo de represen-
tacion y son todos ellos de gran devocion popular, especialmente el que
se encuentra en la Iglesia de Santa Maria Nova (Figs. 10 y 11) y que data
del siglo VI, siendo por tanto el mds antiguo de los conservados en la ciu-
dad eterna. La principal curiosidad de esta imagen reside en la restau-
racion efectuada en 1949 por Pico Cellini, quien descubrié que los ros-
tros originales de la Virgen y el Nifio se encontraban bajo varios repintes,
fechados en los siglos XIIl y XIX. Al parecer, tras el incendio que sufrié la
iglesia en el afio 1223, el icono padecié numerosos dafios debiéndose con-
servar ambos rostros en bastante buen estado. Por ello, se traspasaron del
soporte textil original a una tabla recostruyéndose el resto de la obra.?°

Otro icono de gran difusion es el de la Salus Populi Romani que se con-
serva en la Basilica de Santa Maria la Mayor en Roma (Fig. 12) . El icono llegé
a la capital italiana en el siglo VI pero se desconoce su fecha de produccién,
aunque el aspecto actual que presenta responde a los siglos XII-XlII, resulta-
do de las numerosas intervenciones sufridas a lo largo de los siglos. Esta im-
agen se corresponde de nuevo al modelo iconografico de la Virgen Hodig-
itria pero presenta algunas particularidades. Una de ellas es que la Virgen
aparece representada desde la cintura y otra que el niflo porta el libro del
Evangelio en vez del rollo de la ley, como ocurrird en otros iconos, proba-
blemente en referencia a éste.?! En el Colegio de Corpus Christi de Valencia
se conserva una copia de este icono romano realizada en 1592 por Antonio
Rizzi (Fig. 13). Se trata de un dleo sobre lienzo que pertenecia a la colec-
cion de San Juan de Ribera. Esta imagen romana fue un modelo muy difun-
dido por la geografia cristiana, especialmente gracias a los jesuitas como San
Francisco de Borja que encargo la realizacion de copias como la que se con-
servaba en la Seo de Xativa hasta su destruccién durante la Guerra Civil.?

Fig.9.lconodela Hodigitria de Licodia, s. XX.

En Santa Maria del Popolo en Roma se conserva también otra Virgen

Hodigitria (Fig. 14) que originariamente estaba ubicada en San Juan de

19. S. Maria Odigitria - Santa Maria di Licodia (CT) [en linea] [consulta: 2018-11-12] Disponible
en: <http://www.isolainfesta.it/feste/p-catania/5337-s-maria-odigitria-santamaria-di-licodia-
ct/>

20. BROSEL, J.J., Roma onde Maria é romana. Iconos marianos en la ciudad eterna, pp. 82-83.
21. Idem, pp. 84-85.

22. GARCIA, R., “Salus Populi Romani” en Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos,
p. 216.
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Fig. 10. Virgen con el Nifio, de Santa Maria Nova (Roma) Fig. 11. Virgen con el Nifio, Anénimo, s. VI, Iglesia de
antes de la restauracion de Cellini. Santa Maria Nova (Roma) después de la restauracion
de Cellini en 1949.

Fig. 12. Salus Populi Romani, Iglesia de Santa Maria la Fig. 13. Salus Populi Romani, Antonio Rizzi, 1592, Real
Mayor (Roma) Colegio Corpus Christi (Valencia)
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Letran hasta 1231 en que fue trasladada por Gregorio IX a causa de una
grave inundacién. La obra se fecha entre los siglo Xl y XIIl aunque la tradiciéon
popular reconoce al evangelista San Lucas como su autor. Este icono fue ex-
tensamente copiado por diferentes artistas, entre los que cabe destacar a
Pinturicchio, Melozzo da Forli o fray Angelico. Sin embargo aqui queremos
destacar la copia de Antoniazzo Romano y su taller que se conserva en el
convento de clarisas de Gandia (Fig. 15). En estos ultimos ejemplos debemos
destacar la presencia de rasgos bizantinos que se mezclan con otros de carac-
ter occidental debido al contacto entre ambas culturas, oriente y occidente.?®

4.3.1. El caso valenciano

Con motivo de la exposicidn Oriente en Occidente. Antiguos iconos valen-
cianos (Fundacion Bancaja, Valencia, 2000) se edité un catdlogo con valiosa
informacion acerca de los iconos que en ella se expusieron, asi como de la
tipologia artistica y su evolucién a lo largo de la historia. Fue una ocasion
extraordinaria para reconocer el valor artistico de antiguas imagenes conser-
vadas en el dmbito de la geografia valenciana, incluyendo algunos casos de
Virgenes Hodigitria.

kil
<]

Fig. 14. Virgen con el Nifio, anénimo, s. Xlll, Iglesia de Santa Maria del Fig. 15. Virgen con el Nifio, Antoniazzo Romano o taller,
Popolo (Roma). h. 1470, Monasterio de Santa Clara (Gandia)

23. BROSEL, J.J.,0p. Cit., pp- 86-87.



Fig. 16. Fotografia de la desaparecida Vir-
gen de la Seo, Catedral de Valencia.

Fig. 17. Nuestra Sefiora de la Seo, Maria
Dolores Ferrer, Capilla de Sant Jordi de la
Catedral de Valencia, 2008.
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Ya hemos adelantado algunos ejemplos valencianos como son la Salus
Populi Romani en el Colegio de Corpus Christi de Valencia o el caso de Gan-
dia. Pero sin embargo, el caso mas destacado posiblemente seria el de la
desaparecida imagen de Nuestra Sefiora de la Seo que portaria consigo
Jaime | a su entrada en Valencia y que probablemente presidi6 el altar mayor
de la primitiva Catedral de Valencia (Fig. 16). Los especialistas no se atreven
a establecer una cronologia para la misma, pues a través de una simple fo-
tografia resulta complicado, aunque si afirman que se trataria de uno de los
iconos mas antiguos conservados en Valencia. Podria tratarse de una obra a
la maniera grecca®® pues son evidentes rasgos de la pintura bizantina. Como
curiosidad, cabe destacar que en este caso el nifio no porta el rollo, sino el
Libro del Evangelio cerrado como ocurre también en la Salus Populi Romani.?
Hoy puede ser contemplado a través de una copia realizada en el afio 2008 y
gue se ubica en la capilla exterior de Sant Jordi, en el espacio que queda en-
tre la Catedral y la Basilica (Fig. 17). Esta obra fue realizada por la icondgrafa
Maria Dolores Ferrer quien elaboré una copia de menor tamafio a partir de
antiguos registros fotograficos.?®

Otra imagen valenciana es la del Real Monasterio de Santa Maria del Puig
(Fig. 18). De esta imagen también desaparecida se conservan imdgenes don-
de se observa su pertenencia al modelo iconografico que aqui nos ocupa.
En este caso el nifio sujeta el rollo de la Ley en su mano izquierda mientras
bendice con la derecha. La tabla desaparecié en 1936, pero se conservan
testimonios escritos y fotograficos como los de Almarche en los que se hace
referencia a los numerosos repintes que presentaba. En este caso nos encon-
tramos de nuevo ante un icono mas propiamente bizantino, con rasgos poco

24. BLAYA, N., Oriente en Occidente. Antiguos iconos valenciano, p. 14-19.

25. BLAYA, N., Op. Cit., p. 27.

26. El Centenar de la Ploma deposita una réplica de la Virgen que porté Jaime |, en la capilla de
San Jorge de la Seo [en linea] [consulta: 2018-11-12] Disponible en: <http://www.archivalen-
cia.org/contenido.php?a=6&pad=6&modulo=37&id=15968&pagina=1>



Fig. 18. Virgen Odigitria, Real Monasterio
de Santa Maria del Puig (Valencia).
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occidentalizados como se demuestra en el rostro de la Virgen que presenta
esa grandiosidad y majestuosidad mas visible en el arte de los primeros ico-
nos. ¥

La conocida como Virgen de la Salud es una imagen que se perdié en el
incendio y saqueo de la iglesia de San Bartolomé de Cogullada, en la comarca
de la Ribera Alta del Jucar, en el afio 1936. Fue donada por el papa Pablo Il
a la localidad de Ternils en 1539, pero debido a las inundaciones provocadas
por el rio Jucar se trasladd en 1773 a la iglesia recientemente citada. Pese a
no poder contemplarla hoy en dia, se conservan grabados, descripciones y
los gozos a Nuestra Sefiora de la Salud de Cogullada. El fondo debia ser do-
rado y por las imdgenes que pueden observarse se trataba de un icono con
ciertos rasgos mas occidentalizados, con un mayor naturalismo especialmen-
te apreciable en los rostros de madre e hijo (Figs. 19 y 20).%®

Una tabla de caracter plenamente occidental es la de La Virgen de la Con-
solacion en el Monasterio de dominicos del mismo nombre de la ciudad de
Xativa (Fig. 21), imagen titular del mismo. Estd fechada en el primer cuarto
del siglo XVI y se trata de una técnica mixta, temple con veladuras al dleo
sobre tabla. Se trataria de una obra plenamente valenciana, como asegura
Maria Gonzalez Baldovi en la ficha efectuada para la exposicién de Bancaja

en el afio 2000. Asegura que es “una obra valenciana, casi con seguridad se-

Fig. 19. Grabado de la Virgen de la Salud, Fig. 20. Virgen de la Salud, xilografia del
Iglesia de San Bartolomé, Cogullada (Car- repertorio de la Imprenta de Laborda,
caixent) Valencia. Coleccidn particular.

27. BLAYA, N., “Virgen Odigitria” en Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos, p.
234,

28. ABAD, M.T., “Virgen de la Salud” en Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos, p.
238.

29. GONZALEZ, M., “Virgen de la Consolacién” en Oriente en Occidente. Antiguos iconos va-
lencianos, p. 225
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tabense”.?® En esta imagen es interesante manifestar que el nifio porta una
cartela con la inscripcién Ego sum via, veritas et vita, que quiere decir “Yo soy
el camino, la verdad y la vida”, que por su ubicacién en la capilla situada justo
a la entrada de la localidad, toma mayor significado. También sufrid diferen-
tes modificaciones, pudiendo destacar el aserrado en forma semiciruclar del
margen superior o la adicién de la corona de la Virgen y el nimbo del Nifio en
1735.3°

Por ultimo, vamos a destacar otra importante imagen valenciana. Se trata
de la Virgen del Refugio en la iglesia del Real Monasterio de la Santisima Tri-
nidad de Valencia (Fig. 22). Nos encontramos de nuevo frente a una Virgen
conductora en la que el Nifio sostiene en su mano izquierda un rétulo donde
se puede leer “Refugio de pecadores”. Esta imagen que fue propiedad de la
reina Beatriz en Bohemia, la trajo a Valencia en 1499, donde se reparé mi-
lagrosamente tras haber sido acuchillada en el rostro por los seguidores del
movimiento husita. La Cofradia de Nuestra Sefora del Refugio de Pecadores,
gue todavia pervive en nuestros dias, se fundd en 1504 y actualmente sigue
sacando en procesién esta imagen con motivo de su festividad a mediados
del mes de Septiembre. La imagen fue totalmente repintada en el siglo XIX y
de ello queda constancia en los estatutos de la cofradia.®*

Fig. 21. Virgen de la Consolacion, Monas- Fig. 22. Icono de la Virgen del Refugio,
terio de la Consolacion de Xativa. Iglesia del Real Monasterio de la Santisi-
ma Trinidad (Valencia).

30. Idem.
31. BENITO, D., “Icono de la Virgen del Refugio” en Oriente en Occidente. Antiguos iconos
valencianos, pp. 2227-228.
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4.3.2. Aproximacion cronologica de un caso particular: una
Virgen Hodigitria sobre lamina de cobre

En el caso concreto del cobre objeto del presente Trabajo Final de Grado,
no se cuenta con testimonios que anuncien el origen o titularidad anteriores.
Fue adquirida por medio de subasta en el mercado del arte y actualmente
pertenece a una coleccion particular.

Lo que si parece estar claro es que se trata de una representacién de la Sa-
lus Populi Romani que fue tan difundida y que, como ya hemos comentado,
se conserva una representacion de la misma en en el Real Colegio del Corpus
Christi en Valencia. Pese a no coincidir en los aspectos estilisticos de la pintu-
ra, si que se observa una coincidencia en la seleccién de los colores para las
tunicas de Madre e Hijo.

Lo que también parece es que el artista se inspiré en un grabado que Jo-
han Sadeler | realiz6 en 1598 de Santa Maria del Populo. Este tipo de image-
nes se difundieron rdpidamente por Europa, motivo por el cual se observan
grandes similitudes compositivas entre ambas imdagenes.

Lo mds probable es que se trate de una imagen proveniente de algun ta-
ller valenciano de finales del siglo XVII o primera mitad del XVIIl, época en la
que las tierras del Levante se llenaron de imagenes de estas caracteristicas.

i

Fig. 23. Santa Maria de Populo,Johan Sadeler |, 1598. Fig. 24. Virgen Hodigitria, pintura sobre cobre, s. XVIII.



Primer plano - Segundo plano

Diagrama 1. Analisis compositivo de planos
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5. UNA VIRGEN HODIGITRIA SOBRE
LAMINA DE COBRE

5.1. ANALISIS COMPOSITIVO E ICONOGRAFICO

En la obra se pueden distinguir dos planos: en el primero se encuentran la
Virgen con su hijo en brazos y en un segundo, un fondo neutro sin referencias
espaciales ni paisajisticas (Diagrama 1).

Sobre el fondo plano de color pardo, en el centro, aparece la Virgen
representada de tres cuartos vistiendo una tunica (maphorion®?) de color rojo
y un manto (himation*®) de tonalidad azulada. Aunque en los primeros siglos
de nuestra era lo mas probable es que los tejidos no tuvieran mas coloracion
que la propia de los tejidos naturales, probablemente grisaceos, sin embar-
go los artistas no siguieron esta premisa siendo habitual que la Virgen se
represente bajo tonalidades purpuras o rosdceas en la tunica y azules para el
manto.** En este caso el maphorion es rojo, que simboliza el amor divino®,
concretamente el de una madre por su hijo, mientras que el azul, como indi-
ca Alicia Sdnchez Ortiz en su tesis doctoral, “representa la expresion plena del
desprendimiento de lo mundano para elevarse a lo divino.”%¢

El manto de la Virgen se encuentra ribeteado en todo su perimetro por
una cinta dorada de la que parecen colgar unos flecos. Sobre su frente aso-
ma ademas una cofia que recoge sus cabellos. Sobre el himation se pueden
apreciar unas estrellas, concretamente dos, una sobre su hombro derecho y
otra a la altura del pecho. Sin embargo, segun las fuentes, deberia haber tres
estrellas, una en la frente y otra en cada hombro, que simbolizan la virginidad
perpetua de la Virgen. En este caso se aprecia una pequena marca a la altura
de la frente que podria ser el testimonio de la aparicion de esta seiial.

32. Se trata de un largo velo que cubre los hombros y que llevaban las mujeres bizantinas.
REAU, L., Lart russe des origines & Pierre le Grand:Cent quatre planches hors texte, quatre
cartes dans le texte et lexique archéologique ruso-frangais, Volumen 1, p. 105.

33. “Vestidura griega exterior, llevada sobre el jiton por los hombres libres, que llegaba hasta
cubrir las rodillas. Su forma era oblonga y era vestido apto para hombres y mujeres, aunque
éstas ultimas se cubrian a veces con él la cabeza, dejando el rostro al aire. Una de sus puntas
se colocaba sobre el hombro izquierdo, pasdndola hacia delante y dejandola asegurada por
el brazo. Hecho esto, se pasaba el himation por encima del hombro, de modo que cubriese
el costado derecho, hasta la altura del hombro. No obstante, eran numerosas las maneras de
colocarlo, que variaron notablemente segin las modas.” [sic.] FATAS, G. Y BORRAS, G. M., Dic-
cionario de términos de arte y elementos de arqueologia y numismadtica, p. 134.

34. TRENS, M., Op. Cit., pp. 624-626.

35. SANCHEZ, A., De lo visible a lo legible: el color en la iconografia cristiana: una clave para
el restaurador, p.91.

36. Idem, p. 93



Diagrama 2. Lineas de composicidén
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En el lado derecho y sostenido por la Virgen, encontramos la
representacion del Nifio Jesus que aparece de cuerpo entero, y viste una
tunica (kiton®”) de color rosaceo que indica su funcion de sumo sacerdote.
Sobre éste, lleva un manto de tonalidad anaranjada bajo el que asoman los
pies descalzos. En este caso, los colores de sus vestimentas simbolizarian la
sabiduria y mds concretamente la sabiduria divina.®

La Virgen sostiene al nifio con su brazo izquierdo, rodeandolo por la cintu-
ra, mientras lo muestra recogiendo su mano derecha sobre el pecho. El Nifio,
por otro lado, apoya suavemente su mano izquierda sobre la de su madre
mientras que en otras representaciones suele sostener el kontakion®. Con su
diestra bendice, ocupando la mano exactamente el centro de la obra, dan-
dole por lo tanto su autor gran importancia a esta accion (Diagrama 2).

Contrariamente a otras representaciones icénicas de la Virgen con el Nifio,
como por ejemplo la Eleousa, madre e hijo no muestran ninguna interaccién,
0 sea, no se miran. Sin embargo, si que es cierto que la Virgen inclina ligera-
mente la cabeza hacia su hijo que mira hacia el infinito de forma impasible.

Madre de Dios

Aguel que es
Hodigitria Jesucristo
Himation i habi
(velo) Kiton (habito)
Kontakion
Maphorion
(tunica) Manto

Fig. 25. Icono de la Madre de Dios Hodegitria, Simon Ushakov y su taller, 1675-1678.

37. “También llamado chitén o quitdn. Prenda de vestir griega equivalente a la tunica romana.
El dorico es corto y generalmente, de lana. El jénico, tipico de la Atenas clasica, es mas largo y
elegante y de lino.” [sic.] LAJO, R. Y SURROCA, J., Léxico de arte, 2001, p.114.

38. SANCHEZ, A., Op. Cit., pp. 92 y 94.

39. Se trata de un tipo de himno de la iglesia ortodoxa y literalmente hace referencia al palo
en el que se enrolla el pergamino.
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En otros ejemplos de Virgen Hodigitria encontramos unas inscripciones.
Normalmente, aparecen dos escritos, (O Qv) que significa “aquel que
es”% y dos criptogramas IC XC, esto es “Jesucristo”. También a los lados de
Maria se pueden encontrar dos escritos, MHP ©Y (madre de Dios) y debajo
H OA’HI HTPIA (Hodigitria).*! Estas caracteristicas de su representacion se
pueden observar en el icono de la Madre de Dios Hodigitria realizada por
Simon Ushakov entre 1675 y 1676 y que se conserva en el Museo del Icono
Ruso en Moscu. (Fig. 25).

5.2. ASPECTOS TECNICOS

En el siguiente apartado se va a proceder al analisis de los materiales que
componen esta obra. Para ello se ha observado la pintura y se ha empleado
la ayuda del microscopio USB y de un estudio fotografico bajo diferentes es-
pectros de luz.

5.2.1. EL COBRE COMO SOPORTE

El cobre es el Unico metal comun que se encuentra de forma natural en su
estado metalico. Es uno de los primeros que se emplearon por el ser humano
y su uso se remonta al 8500 a. C. en lo que actualmente es el norte de Irak.
Se han utilizado los minerales de cobre como pigmentos verdes y azules, se
han usado piezas de metal para crear diferentes objetos artisticos y también
ha servido, como en este caso, como soporte pictérico.*” El empleo del co-
bre como materia artistica se conoce desde la Prehistoria, aunque no seria
hasta el siglo XVI cuando se convertiria en soporte pictorico. En esta época
flamencos y alemanes buscaban a través de pequeiios formatos obras que
enriquecieran los estudios de sus residencias y este tipo de pinturas se ade-
cuaban al nuevo publico burgués y al gusto manierista. Ademas, razén de su
desarrollo, fue la mayor disponibilidad de este metal y el florecimiento que
tuvo el grabado, que propiciaron un cierto éxito de esta técnica hasta bien en-
trado el siglo XVIII. Se estaba experimentando sobre nuevos soportes y es el
periodo donde incluso se utiliza el marmol o la pizarra, pero fue el cobre el
gue mas desarrollo experimenté por ser compacto, ductil y permitir a través
de su superficie detalles de gran finura. Su decadencia se vio catalizada por
los problemas de corrosién del soporte, la irreversibilidad de sanar los impac-
tos y la imposibilidad de realizar grandes formatos.*?

40. Exodo, 3.14.

41. PORCELLA, M. F., Op. Cit., p.688.

42. SELWYN, L., Metals and Corrosion. A Handbook for the Conservation Professional, p. 51.
43. TERENZI, M.G., FERRUCCI, F., AMADORI, M.L., Dipinti su rame: storia, tecnica, fenomeni di
degrado, diagnostica, indicazioni per la conservazione e il restauro, pp. 7-11.
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La alta oferta de ldminas de cobre se deberia al uso para otras
artes como el esmaltado o el grabado y a su mayor rapidez de
fabricacién, pues ya desde el siglo XVI se empezaron a desarrollar
laminadoras mediante rodillos, que a diferencia de la férmula batida antigua,
agilizaban el proceso. Este tipo de maquinaria se conoce desde el siglo XV
en Alemania pero no seria hasta el siglo XVIIl cuando obtendria un mayor
desarrollo.*

En nuestro caso, el soporte de la Virgen Hodigitria tiene unas dimensiones
de 22 x 17 cm y un grosor aproximado de 0,5 mm. Este grosor no es regular
por toda la superficie de la plancha metadlica. Ha sido posible obtener este
valor gracias a la utilizacidon del microscopio USB Dino Lite Special Lighting,
qgue permite tomar fotografias con aumento y posteriormente hacer medi-
ciones a escala a partir de la imagen capturada (Fig. 26).

Fig. 26. Medicion del grosor de la lamina
de cobre. Dino-Lite special lighting (x230).

Para determinar el método de fabricacion de la plancha, es necesaria la
realizacién de una radiografia. La imagen obtenida a través de esta técnica
analitica permite observar las diferentes densidades de la planchay asi apre-
ciar las marcas que dejan los distintos sistemas de fabricacion: en caso de
ser realizadas mediante batido con martillo, se observan marcas concéntricas
(Fig. 27) mientras que si es por laminacidn se aprecian marcas en forma de
olas paralelas (Fig. 28). En ocasiones se podian combinar ambas técnicas, de
tal manera que se ven las marcas del martilleado pero deformadas por la
posterior laminacion.*

Fig. 27 Estudio radiografico de una obra Fig. 28 Estudio radiografico de una lami-
realizada por batido. na de cobre obtenida por laminado.

44. BROERS, N., Preparation techniques and their impact on the Conservation of Copper Paint-
ings, pp. 71-72.

45. HOROVITZ, |., The materials and techniques of european paintings on copper supports, pp.
64-66.
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Por ese motivo en nuestro caso se ha realizado un estudio
radiolégico en el Laboratorio de Inspeccién Radioldgica del Instituto Uni-
versitario para la Restauracion del Patrimonio de la Universitat Politecnica
de Valéncia. Ha sido posible gracias a la ayuda del Dr. José Antonio Madrid
Garcia, como responsable de dicha instalacion. Para el estudio se ha conta-
do con un equipo movil de radiologia tipo TRASNXPORTIX 50 de la empresa
General Electric, con un tubo de rayos X de 3kW y un foco de 2,3 con sdélo una
filtracion total de 2mm de aluminio, caracteristicas que le permiten trabajar
en voltajes muy bajos con un rango de 20 a 110kV; un chasis radiografico CR
MDT4.0T (Agfa), en sistema digital y un digitalizador CR 30-X (Agfa). Para la
ejecucion de la radiografia se ha utilizado una placa de 35 x 45 cm, donde se
ha practicado una exposicidon de 3” con un voltaje de 56 kV y una intensidad
de 20 mA. Para cubrir el area de examen, la distancia a la que se dispuso la
fuente con respecto al objeto fue de tan solo 100 cm.

El registro radiografico obtenido demuestra que se trata de una ldmina
batida. En la imagen se aprecian las diferentes densidades del cobre y las
marcas en forma de circulos concéntricos propias de los golpes de martillo,
practicados para dar planitud a la plancha®® (Figs. 29 y 30). Esta técnica fue la
primitiva para la elaboracién de [dminas de metal hasta bien entrado el siglo
XVIII en que se desarrolld la técnica de laminacidn por medio de rodillos. La
implantacién de esta nueva técnica de fabricacidn no significé que se aban-
donara la anterior, por lo que tampoco se puede asegurar con rotundidad
que la obra sea anterior al siglo XVIII.

Fig. 29 Reverso de la Idmina de cobre con Fig. 30 Fotografia del cobre con rayos X.
luz visible.

46. CHULIA BLANCO, I. et al. Valoracién cientifico-técnica de la pintura sobre cobre: casos de
estudio, p. 141.
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5.2.3. ESTRATOS PICTORICOS

Las pinturas, como define Ana Villarquide, tienen diferentes grados de
complejidad en funcidn de si se componen de soporte y pintura Unicamente,
como ocurre con la acuarela por ejemplo, o si llevan diferentes estratos de
manera que la pintura es una pelicula individual.*

La pintura sobre cobre lleva implicito un proceso de preparacién, como
ocurre también en pintura sobre lienzo o tabla, donde se aplican diferentes
capas de preparacién para mejorar la adhesidn de la pintura al soporte. En
el caso del cobre se solia comenzar mediante un suave lijado de la superfi-
cie que perseguia dos objetivos: por un lado, eliminar posibles residuos gra-
sos u oxidos de la zona, y por otro crear una base ligeramente rugosa que
facilitaran la adhesién de la pintura. Ademas, se solia frotar un ajo, o en su
caso con zumo de ajo, para desengrasar el soporte dado que tiene impor-
tantes propiedades tensoactivas y se pensaba que también colaboraba en la
mejor adhesién de los estratos pictdricos y su posterior secado.*®

En cuanto a las capas de preparacion, éstas podian ser simples estratos de
aceite o mezclas de aceite con cargas que aportaban diferentes tonalidades a
la base de la pintura. En el caso de Pacheco, en su tratado Arte de la pintura
(1649) recomienda el empleo de blanco de plomo y tierra sombra con aceite
de lino.” En Tratato del arte de la pintura, un manuscrito anénimo de 1656,
se menciona esta misma preparacion. En ambas recetas se apunta ademas
que la preparacidn es la misma para pintura sobre piedra, pizarra o cristal. A
diferencia del lienzo o la tabla, el cobre no requiere de una capa de encolado,
pues no es necesario cubrir las irregularidades del soporte puesto que éste
ya es liso e impermeable. Tampoco es necesario aislar el soporte de la pintu-
ra pero sin embargo, segun diversos tratados, es recomendable aplicar una
capa de preparacion.>® Han sido muchos los artistas o tratadistas que dejaron
constancia de la preparacion de las Iaminas de cobre. A este respecto resul-
ta realmente enriquecedora la investigacién llevada a cabo por Daniel Vega,
Isabel Pombo Cardoso y Leslie Carlyle®® que recogieron diferentes fuentes
literarias de entre los siglos XVII y XVIII de diversas procedencias, incluyendo
las menciones sobre la forma de preparar las laminas de cobre como soporte
pictdrico. Esta informacién fue recogida en forma de tabla muy didactica que

47. VILLARQUIDE, A., La pintura sobre tela: historiogradia, técnicas y materiales, Volumen 1,
p. 61.

48. COX, C., MARTINEZ, J.M., OSSA, C., PEREZ, M., VELAZQUEZ, R., De cobres, colores y valores.
Resignificacion y restauracion de cino pinturas sobre ldmina de metal, pp. 42-44.

49. TERENZI, M.G., FERRUCCI, F., AMADORI, M.L., Op. Cit., pp.33.

50. BROERS, N., La peinture sur cuivre: la brillance et au-dela, p. 73.

51.VEGA, D., POMBO, |., CARLYLE, L., Pintura sobre cobre: investigacion sobre materiales y téc-
nicas de aplicacion de la capa de preparacion a través de los tratados tradicionales y estudio
analitico de dos obras atribuidas a las escuelas portuguesa y flamenca, pp. 26-29.
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se adjunta en el ANEXO Il (pp. 63-64). Se habla desde el pulido de la plancha,
la aplicacién o no de ajo, de colores en la preparacion y cuales eran los mas
recurrentes, el aglutinante y su método de aplicacion. De este estudio se ex-
trae que lo mas habitual en este tipo de pinturas era emplear laminas pulidas
y con preparaciones compuestas de aceite como aglutinante y pigmentos,
siendo el albayalde el mas recurrente, aunque también se empleaban de for-
ma generalizada los colores sombra.

1.0 mm

Fig. 31 Fotografia de detalle de los estratos En este caso, mediante el visionado con microscopio USB en algunas zo-
pictoricos. Dino Lite Special Lighting (x55) nas de pérdidas, no parece apreciarse capa de preparacién (Fig. 31). Sin em-
bargo, para determinar este aspecto técnico de la pintura, seria interesante
extraer una muestra para realizar una estratigrafia que permitiera dilucidar

de forma detallada sobre la presencia o no de capa preparatoria coloreada.

En cuanto a la pintura, se trata de una técnica al d6leo. Gracias a la
macrofotografia podemos observar la textura de la superficie que es granu-
lada e irregular. Esto se debe al método de preparacién del soporte, que tal
y como se narra en la tratadistica, ademas de ser lijado, la preparacién solia
trabajarse con la palma de las manos de manera que quedara rugosa y la
pintura se agarrara mejor (Fig. 34). Las capas de pintura son finas como es
habitual en este tipo de soportes.

A través de la fotografia con luz ultravioleta (Fig. 32), se puede observar la
presencia de un barniz que ha oxidado con el paso del tiempo, oscureciendo
el aspecto general de la pintura. La presencia de barniz se puede apreciar
también en los bordes, donde el roce con el marco ha hecho que éste se
pierda, apreciandose asi el cambio de saturacion de los colores y del brillo
de la superficie. (Fig. 33). Se pueden observar algunas zonas que nos ofrecen

Fig. 32 Fotografia de fluorescencia con UV. Fig. 33 Detalle de la esquina superior dere-
cha donde se aprecia la pérdida de barniz.
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una reaccion diferente ante esta iluminacién. Destacan especialmente los
contornos, concretamente las zonas donde la pintura entra en contacto con
el marco y que parecen ser eflorescencias salinas o productos de la corrosién
producidos por el contacto de un material orgdnico como es la madera con
el cobre.

Fig. 34 Macrofotografias. a) Con iluminacion de espectro visible; b) Con luz rasante.




Diagrama 3 Perfil del marco

Fig. 35 Detalle del marco donde se aprecia
la presencia de una capa de preparacion
blanca. Dino-Lite special lighting (x58).

Fig. 36 Detalle del sistema de sujecion de
la plancha de cobre al del marco.

Fig. 37. Fotografias generales del marco
(anverso y reverso)
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5.2.4. EL MARCO

Se trata de una enmarcacion en forma de caja o “cassetta” que combina
una entrecalle de tonalidad pizarrosa con unos perimetros dorados (Fig. 37).
En el canto se observa un tipo de decoracion denominada “de perlas y car-
retas” que consiste en una sucesion de tres bolas y una barra alargada y re-
dondeada.>? El vano estd rematado con una decoracién que bien podriamos
definir como motivos vegetales esquematizados que recuerdan a la flor de lis.
La entrecalle es céncava, quedando rehundida y destacando asi los detalles
dorados del enmarcado (Diagrama 3). Por el reverso ha recibido una capa de
pintura de tonalidad “beige” y también se han adherido unos papeles en la
zona del vano, probablemente para una unién mas sélida de las diferentes
piezas que lo componen.

El marco cuenta con una preparacion de color blanco en las zonas donde
hay dorado, mientras que la pintura negra se ha aplicado directamente sobre
la madera (Fig. 35). En cuanto a la técnica de dorado se deduce que se trata
de oro falso por la presencia de manchas verdes provocadas por la corrosién
del metal.>®* Ademas, el dorado se ha realizado a la sisa, pues no presenta
sensibilidad al agua.

La sujecion de la obra a la enmarcacién se hace por medio de unos pe-
qguefios clavos que, colocados en el interior del vano en los lados largos, per-
miten que la pintura quede apoyada en el marco y estos pequefios elemen-
tos impiden su retraccion (Fig. 36).

A simple vista podria decirse que se trata de madera de conifera, sin em-
bargo seria necesario realizar pruebas para su correcta identificacion.

e O

52. TIMON TIEMBLO, M. P. El marco en Espafia. Del mundo romano al inicio del modernismo,

p. 84
53. El oro es el Unico metal que no experimenta fendmenos de corrosidn, por lo que la presen-
cia de manchas verdes advierte de la presencia de una aleacidn con otros metales.
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5.3. ESTADO DE CONSERVACION

La obra presenta un estado de conservacidn relativamente bueno dado
que las pinturas sobre cobre, por lo general, tienen un buen comportamiento
en su estructura matérica. Esto se debe al soporte y la interaccién con el resto
de materiales. Para analizar el estado de conservacién se han empleado el
analisis organoléptico e instrumental fotografico y éptico.

5.3.1. SOPORTE

Fig. 38 Grieta en el reverso. Dino-Lite spe-
cial lighting (x55) El estado de conservacién del soporte es muy bueno aunque se aprecian

pequefios signos de degradacion inevitables en pinturas de estas caracteristi-
cas y que de ninguna manera ponen en riesgo la estabilidad de la pintura.

Se observa que las esquinas del lado derecho se encuentran ligeramente
dobladas lo cual no es de extrafar, pues se trata de un material blando y son
las zonas mds expuestas a posibles golpes. Esto se hace perceptible en las
fotografias con luz rasante (Fig. 42). La mayor parte de las veces son dafios ir-
; i Mg o reversibles y que ademas pueden comprometer la estabilidad de los estratos
Fig. 39 Pequefias hendiduras en el reverso.  PICtOricos provocando desprendimientos. En este caso se trata de deforma-
Dino-Lite special lighting (x55) ciones minimas.

En la parte inferior izquierda del reverso observamos la presencia de una
pequefia grieta pero que no altera la estructura de la obra y que probable-
mente se produjo por un impacto (Fig. 38). También hay algunas hendiduras
o0 arafazos que parecen haberse producido por el roce con otras superficies
(Fig. 39).

Sin embargo, lo mas destacable son los diferentes tipos de corrosién del
metal que se aprecian por el reverso de la obra. La corrosién de la lamina de
cobre se produce por el contacto de ésta con agentes quimicos presentes
Fig. 40 Detalle de corrosion. Dino-Lite spe- oy o] gmbiente, como son la humedad y los contaminantes atmosféricos. La
cial lighting (x55) . . . . .

humedad es un factor determinante que cataliza la accion corrosiva. También
se acelera el proceso de corrosién en presencia de sustancias sélidas como
polvos higroscdpicos y particulas contaminantes derivadas de los procesos
de combustidn de carbdn e hidrocarburos, ya que son portadoras de sustan-
cias acidas nocivas y pueden provocar la formacion de sales higroscdpicas en
superficie capaces de absorber el agua y provocar la condensacién.

) Las zonas mas afectadas por la corrosién en una pintura sobre cobre
Fig. 41 Detalle de corrosion. Dino-Lite spe-  son aquellas que no estan protegidas por una pelicula aceitosa y el reverso.
cial lighting (x55). , . . .

Ademas, algunos procesos corrosivos pueden activarse a partir del metal y
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Fig. 42 Fotografias con luz rasante. a) Luz rasante del lado derecho; b) Luz rasante del lado izquierdo; c) Luz rasante de la parte inferior;
d) Luz rasante de la parte superior.
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dafiar también la pelicula pictérica.>* Los productos de oxidacién del cobre
son diversos y pueden diferenciarse en un primer momento por la coloracién
que presentan. Sin embargo, un mismo mineral puede presentar diferentes
coloraciones que pueden llevar a error con un simple examen visual.*® A este
respecto es especialmente interesante la tabla que facilita el Canadian Con-
servation Institute y que ha sido reproducida en este trabajo en el ANEXO IV
(p.65).

35

Fig.A43 Detalle de corrosién. Dino-Lite spe-

cial lighting (x55) El cobre tiene diferentes formas de alteracién, siendo la cuprita la mds
habitual. Esta se aprecia en el reverso de la obra, donde se ha formado una
patina de color marrén-rojizo. Se crea por el simple contacto del metal con el
oxigeno del aire: se trata del 6xido de cobre (l) o cuprita y su férmula es Cu,0
(Fig. 44). Esta capa tiene una funcién protectora, bloqueando la evolucién
de la corrosién. Es el éxido predominante durante la corrosidn de objetos
histéricos y se produce dentro de un rango muy amplio de condiciones. Es
insoluble en agua y cristaliza de forma cubica.

El éxido de cobre (Il) u éxido cuprico, también denominado tenorita o
melaconita y cuya férmula es CuO, se forma siempre a partir de la cuprita y
nunca sobre el metal en estado puro.*® Suele indicar que el objeto ha estado
expuesto a temperaturas elevadas.

Fig. 44 Detalle de corrosion.

Otras formas de alteracion del cobre son los carbonatos, los cloruros y
los sulfatos. Dentro del primer grupo destacan la malaquita, Cu(OH),CO,, de
color verde; y la azurita, Cu,(OH),(CO,),, de color azul. Estos se forman cuan-
do el cobre se expone en ambientes humedos y su origen esta en la presencia
de CO,.”’

En cuanto a los cloruros, los mas habituales son la atacamita y la parata-
camita que responde a la formula Cu,(OH),Cl, y que generalmente aparecen
asociados. Se manifiestan tras largos periodos de exposicién con compuestos
salinos.*®

Por ultimo, los sulfatos se deben a la presencia en el ambiente de didxido
de azufre, ozono y éxido nitroso. El mas habitual es la brocantita de color
Fig. 45 Mancha roja del reverso. verde, Cu,(OH) SO,, un sulfato basico de cobre bastante estable. *°

54. TERENZI, M.G., FERRUCCI, F., AMADORI, M.L., Op. Cit., p. 44.

55. DIAZ, S., GARCIA, E., Técnicas metodoldgicas aplicadas a la conservacién-restauracién del
patrimonio metdlico, p. 14.

56. Idem.

57. SAN ANDRES MOYA, M.; DE LA VINA FERRER, S. Fundamentos de quimica y fisica para la
conservacion y restauracion, p. 435.

58. Idem.

59. Idem.
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En este caso se aprecian corrosiones con diferentes tonalidades que vi-
ran entre el verde y el marrén oscuro o negro, encontrando también zonas
con coloraciones rojizas. (Figs. 40, 41, 43 y 44). Guidndonos por la biblio-
grafia y aquello que es mas habitual en este tipo de casos, podria tratarse de
malaquita (verde), tenorita (negro) y cuprita (rojo), pero sin embargo habria
que llevar a cabo una analitica mediante extracciéon de muestras para poder
confirmarlo con total precision.

También por el reverso se aprecia una mancha de color rojo intenso que
parece deberse a una pincelada de pintura. (Fig. 45)

5.3.2. ESTRATOS PICTORICOS

La pelicula pictérica presenta un buen estado de conservacion a excep-
cion de la parte que estaba en contacto con el marco donde si que se apre-
cian dafos provocados posiblemente por la interaccion entre un material
organico (madera) y otro inorganico (cobre) (Fig. 46). Lo mas probable es que
se deba a la cristalizacidn de los cloruros de cobre, que han salido a la super-
ficie debido al aporte de humedad de la madera al metal. Es un dafio que
se repite por todos los perimetros del cobre y que destacan por formar una

Fig. 46 Detalle del perimetro donde se ob-
serva el efecto de reticulay la presenciade  reticula irregular. También se aprecian unas manchas negras en estos bordes

tenorita. Dino-Lite special lighting (x55) de la pintura que podria tratarse de tenorita (hidréxido de cobre) .

Debido también al roce con el elemento de enmarcado, se han producido
pérdidas puntuales de pelicula pictérica en el perimetro de la pintura (Fig.
47).

A través de la observacion con el microscopio se pueden percibir redes
de craqueladuras que pasan desapercibidas a nivel macroscépico (Fig. 48).
La pintura sobre cobre es muy estable. El cobre no es un soporte higroscdpi-
Fig. 47 Detalle de una esquina donde se %7 POF tanto, no sufre alteraciones dimensionales con cambios de humedad
aprecian las périddas de pintura. Dino-Lite  relativa.®® Ademas, no encontramos capas preparatorias con base acuosa,
special lighting (x55) como sucede en aquellas preparaciones tradicionales de cola, que sufren
grandes cambios y que pierden sus propiedades adhesivas y cohesivas con
humedades superiores al 80%.

1.0 mm

Un aspecto interesante de las pinturas sobre cobre y de su buen esta-
do de conservacion es la interrelacion del soporte metdlico con los estratos
pictdricos. A este respecto fue muy ilustradora la conferencia de Marion F.
Mecklenburg que llevaba por titulo “Métodos, materiales y durabilidad de la
pintura” que tuvo lugar en la Universidad Politécnica de Valencia el dia 4 de

Fig. 48 Detalle de red de craqueladuras.

: 1 Co 60. El cobre es un material que puede sufirir ligeras modificaciones dimensionales en presen-
Dino-Lite special lighting (x55)

cia de temperatura.
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diciembre de 2018 donde hizo referencia a la estabilidad de los pigmentos a
base de cobre:

“Todos los compuestos de cobre, muchos azules y mu-
chos verdes, van a dar como resultado pinturas muy esta-
bles. ¢Por qué sucede esto? Para que se forme una pelicula
duraderadebensucederun parde cosas: deben contener metales
o alguna forma de metales en el pigmento y deben poder ser
disueltos porlosacidos grasos presentes en el aceite secante. Esos
iones metalicos van a ser los responsables de la formacion de la
pelicula pictérica, a partir de una reaccidon de polimerizacion
y de entrecruzado o cross-linking. Si estdis familiarizados con
la pintura sobre cobre, por lo general presentan un estado de
conservacion muy bueno porque en este caso es la plancha de
cobre la que esta suministrando los iones metdlicos a los estra-
tos de la pintura. Esto lo que hace es que estabilizaria todos los
estratos.”®!

Fig. 49 Hendidura en el anverso de la pintu-
ra. Dino-Lite special lighting (x55)

Volviendo a nuestra pintura, se observan también algunos arafiazos
que han provocado pérdidas puntuales de pintura (Fig. 49). Como ya se ha
destacado, la obra cuenta con un barniz que se ha perdido en el perimetro.
Este barniz se encuentra bastante oxidado y ha provocado el oscurecimiento

Fig. 50 Marcas de corrosién en lamaderay  generalizado de la pintura.
orificios en el marco

5.3.3. EL MARCO

Presenta un relativo buen estado de conservacion. Se observan algu-
nas pérdidas de material minimas en las zonas de relieve, asi como algunos
desgastes por erosidon que han provocado la pérdida del dorado en zonas
puntuales. Por el reverso aparecen algunos orificios que formarian parte del
proceso de construccidn, pues se corresponden con lo que parecen unos
clavos de los cuales se ven las cabezas por el anverso en aquellas zonas donde
la madera ha quedado vista (Fig. 51). También presenta algunas grietas en las
uniones de las diferentes piezas que lo componen (Fig. 52). Estas aberturas se
observan especialmente por el anverso en las esquinas del vano.

Fig. 51 Clavo visto por el anverso del mar-
co. Dino-Lite special lighting (x55).

En la zona de contacto con la obra se observan los efectos de la corrosion
del metal que ya hemos visto se materializan también en la pintura (Fig. 50).
Ademas, se aprecian los orificios practicados por los clavos que sirven para la
sujecién de la ldmina metalica.

g 148 ; ! 61. Transcripcidn de una parte de la conferencia dada por Marion F. Mecklenburg con titulo
Fig. 52 Apertura de union de piezas. Dino-  “Métodos, materiales y durabilidad de la pintura” en la Universidad Politécnica de Valencia el
Lite special lighting (x51). 4/12/18.

7 ) e =
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Por el reverso presenta algun orificio a través de los cuales se ha encontra-
do lo que parece la exuvia de un attagenus, coloquialmente conocidos como
escarabajos de las alfombras (Fig. 53). Se debe puntualizar que la presencia
de estos insectos derméstidos no esta relacionada con una accién xiléfaga,
puesto que este tipo de coledpteros atacan materiales ricos en sustancias
proteicas de origen animal como pueden ser los textiles o el cuero.®? La razén
por la que se ha encontrado en el interior del marco puede ser que las hem-
bras buscan lugares oscuros y con alimentacidn larvaria para depositar sus
huevos vy las larvas fotofébicas rehtyen de la luz. Una vez toman su forma
adulta es cuando salen de estos lugares, atraidos por la luz.®

Fig. 53 Restos de insecto. Dino-Lite special
lighting (x55).

5.4. PROCESOS DE INTERVENCION
5.4.1. PROCESO DE INTERVENCION EN EL REVERSO

En cuanto a las pequeias deformaciones que presenta en las esquinas del
lado derecho, se ha optado por no intervenirlas por dos razones: en primer
lugar porque son irregularidades minimas que no son apenas perceptibles y
en segundo lugar porque devolverles la planitud podria poner en riesgo la
estabilidad de los estratos pictéricos.

Se debe mencionar que el reverso contaba con un estado de con-
servacion muy bueno, a excepcién de pequeiios elementos propios
de la corrosién de este soporte. Se decidid realizar simplemente una
limpieza mecdnica con goma o esponja wishab®*, ejerciendo ligera presiényen
movimientos circulares por toda la superficie (Fig. 54).

Fig. 54 Proceso de limpieza del reverso con

goma Wishab. 5.4.2. LIMPIEZA DEL ANVERSO

Las patologias que presenta la obra afectan esencialmente al caracter es-
tético, pues lo mas destacable es la oxidacion del barniz que ha provocado un
oscurecimiento cromatico generalizado en la totalidad de la pintura. Es por
ello que los tratamientos de intervencién se van a centrar en la eliminacién
de la suciedad superficial y del barniz oxidado.

62. IAPH, Capilla de los Evangelistas. Catedral de Sevilla. Estudio Bioldgico, p. 6. [en linea]
[consulta: 2019-02-03]. Disponible en: <https://www.iaph.es/export/sites/default/galerias/
conservacion-y-restauracion/proyectos-destacados/documentos/Capilla_de_los_Evangelis-
tas._Estudio_biolxgico.pdf>

63. GIP Madrid, Escarabajos derméstidos (“escarabajos de las alfombras”). Prevencion y con-
trol, p. 3 [en linea] [consulta: 2018-04-02]. Disponible en:<https://www.madrid.es/Unidades-
Descentralizadas/Salud/SaludPublica/EspIinformativos/ControlDePlagas/PrevencionContro-
|[EscarabajosDermestidos/ficheros/dermestidos_sep13_Vs1.pdf>

64. La wishab es una “Esponja compuesta por un caucho sintético vulcanizado fabricado por la
empresa Akachemie. Se utiliza habitualmente para la limpieza en seco de pinturas naturales,
mateirales pétreos, papel y tejidos.”. Disponible en: VVAA, Diccionario de materiales de res-
tauracion, 2014, pp. 314-315.
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Debido a que el soporte es sensible al agua y que los estratos pictdricos
son muy finos, se ha decidido no utilizar ningln producto acuoso que pudie-
ra provocar cualquier tipo de corrosidn en la lamina metalica.

Para eliminar un estrato filmégeno como es el barniz y tenien-
do en cuenta la sensibilidad ante los sistemas acuosos de este soporte,
se pueden emplear los disolventes orgdnicos. La eleccién de éste
dependera del estrato que se quiera retirary se buscara que ambos materiales,
disolvente y materia, sean lo mas similares posibles a nivel molecular
pues “lo semejante disuelve a lo semejante”. Para ello se deben tener en
cuenta las fuerzas intermoleculares de los materiales (fuerzas de dis-
persién, enlaces de hidrégeno e interacciones entre dipolos). Segln la in-
teraccidon de estas fuerzas se puede establecer una representacién grafi-
ca que se conoce como triangulo de Teas que permite situar materias y
disolventes en un mismo plano y que resulta muy util a la hora de hacer una
propuesta de limpieza.®®

Tras realizar las pruebas con el Test de Cremonesi, se observé que ninguna
de las mezclas era eficaz para la limpieza de esta obra. Posiblemente se de-
biera a la presencia de una capa de suciedad superficial que podria haberse
combinado con el barniz. Es por ello que se planted la opcién de emplear
las emulsiones, para atacar de una vez esta combinacién de capas al mismo
tiempo que se evitan los medios acuosos para la limpieza. Las emulsiones
permiten la combinacién de dos componentes inmiscibles entre si a través de
la utilizacion de un tensoactivo, de tal manera que ambas sustancias, si bien
no se mezclan, si que se combinan.®

Las emulsiones se componen de una fase interna y otra externa y se de-
nominan water in oil (W/0O) o emulsiones grasas cuando la fase interna se
corresponde con métodos acuosos, mientras que en el caso contrario se
dicen oil in water (O/W) o emulsiones magras y llevan por fase interna di-
solventes organicos. El abanico de posibilidades que se abre en el campo
de las emulsiones es muy amplio lo que permite formular combinaciones
especificas en funcion del estrato que se desea eliminar.®’ De esta manera
se consigue incorporar el agua al sistema de limpieza sin afectar al soporte.

Finalmente, se llegd a una emulsidon que lograba eliminar el barniz sin
afectar a la pintura. Esta emulsion estaba compuesta en su fase externa de
un solvent gel de 90% de ligroina + 10% de alcohol bencilico y una fase inter-
na de 10 ml de solucién tampdn a pH 7,7 + TAC (Tabla 1). La emulsién tiene

65. ZALBIDEA, M2 A,, El tridgulo de solubilidad. Una herramienta bdsica.
66. COLOMINA, A.; MORENO, B.; GUEROLA, V., Notas para un proceso metdrico de limpieza.

Curso taller de limpieza de pintura de caballete y escultura policroma, pp. 48-53.
67. Idem, p. 49.
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una textura untuosa, por lo que se aplica a pincel en pequefios movimientos
circulares. Tras su aplicacion, se retira en seco con ayuda de un hisopo y final-
mente se debe aclarar con ligroina (Fig. 56). Es muy importante este ultimo
paso pues sino quedarian residuos en la superficie.

Tabla 1. Materiales y cantidades de la emulsion de tipo graso

EMULSION W/O

FASE EXTERNA Solvent Gel 90 ml de ligroina + 10 ml de alcohol
bencilico

FASE INTERNA 10 ml solucién tampon con pH 7,7 + TAC

TENSOACTIVO 5 ml Brij L4

En un primer momento se observé sobre la superficie un efecto de pas-
mado debido a la limpieza, sin embargo esto quedaba resuelto en el mo-
mento del barnizado final. No se ha tratado de una limpieza de alto impacto
a nivel cromatico, pero sin embargo resultaba necesaria vista la cantidad de
suciedad que se ha retirado junto con el barniz.

Gracias al visionado con el microscopio electrénico se ha podido observar
la eficacia de esta limpieza, especialmente en las tonalidades mas claras.
También se ha podido hacer patente la eliminacidn de algunas incrustaciones
provocadas por el marco asi como la atenuacion de algunas manchas (Figs.
56 a 61).

Fig. 55 Proceso de limpieza. a)Antes de la
limpieza; b) Aplicaciéon de la emulsidn; c)
Retirada en seco con hisopo; d) Resultado
final tras el aclarado.
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Fig. 56 Detalle de las vestimentas del Nifio antes de la Fig. 57 Detalle de las vestimentas del Nifio después de la
limpieza. Dino Lite Special Lighting (x55) limpieza. Dino Lite Special Lighting (x55)

Fig. 58 Detalle del rostro del Nifio antes de la limpieza. Fig. 59 Detalle del rostro del Nifio después de la limpieza.
Dino Lite Special Lighting (x55) Dino Lite Special Lighting (x55)

Fig. 60 Detalle del perimetro de la obra antes de la lim- Fig. 61 Detalle del perimetro de la obra después de la
pieza. Dino Lite Special Lighting (x55) limpieza. Dino Lite Special Lighting (x55)



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio 40

Una vez limpia la superficie pictdrica se aplicd un primer barniz compuesto
por una resina natural triterpénica dammar en white spirit en proporciones
1:5. Se partié de una solucién madre compuesta por 50g de resina en 60 ml
de white spirit. La aplicacion se hizo teniendo la obra en posicién horizontal
y mediante brocha, en movimientos circulares y hasta perder la fluidez del
mismo.

Por ultimo se llevaron a cabo unos pequeiios retoques en algunas pe-
gueias lagunas con pigmentos al barniz, asi como la atenuacion de ciertas
manchas (Figs. 62 y 63). Para terminar, se aplicd un barniz final mediante
compresor de aire compuesto por 20 gr de Regalrez 1094®% por cada 100 ml
de white spirit. A este barniz se le afiadié un 2% de Tinuvin 292®% para una
mayor estabilidad frente a la radiacion ultravioleta, asi como un 2% de Kraton
G1650®7° para obtener una mayor elasticidad de la pelicula.”™

il S i < ¥ i i g
Fig. 62 Detalle antes de la reintegracion Fig. 63 Detalle después de la reintegra-
cromatica cién cromatica

68. “Resina alifatica de bajo peso molecular, caracterizada por una elevada resistencia al en-
vejecimiento y de propiedades dpticas que se acercan a las de las resinas naturales.” CTS Eu-
rope - PRODUCTOS > REGALREZ® 1094 [consulta: 2019-06-10]. Disponible en: < https://www.
ctseurope.com/es/scheda-prodotto.php?id=143>

69. “El Tinuvin 292 es un estabilizador liquido, que reduce, en los barnices a base de resinas
sintéticas y naturales, los efectos dafiinos de las radiaciones UV.” CTS Europe - PRODUCTOS
> TINUVIN® 292 [consulta: 2019-06-10]. Disponible en: < https://www.ctseurope.com/es/
scheda-prodotto.php?id=150>

70. “Los Kraton son copolimeros en bloques estireno-etileno-butileno-estireno (SEBS), que se
afiaden a los barnices a base de Regalrez, para conseguir una pelicula mas eldstica. El uso de
Kraton G-1650 debe estar siempre unido al de Tinuvin 292, que aumenta la estabilidad.” CTS
Europe - PRODUCTOS > KRATON® G-1650 [consulta: 2019-06-10]. Disponible en: < https://
www.ctseurope.com/es/scheda-prodotto.php?id=140>

71. ZALBIDEA, M2A. y GOMEZ, R., Revisidn de los estabilizadores de los rayos UV, p.497.
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5.4.3.INTERVENCION DEL MARCO

Para la limpieza del marco, se debia comprobar en un primer momento el
origen de la técnica de dorado. Se pudo determinar que se trataba de dorado
a la sisa vista su tolerancia ante soluciones acuosas. Al contar el marco con
un aspecto favorable, se planted la posibilidad de realizar simplemente una
limpieza superficial. Para ello, se comenzd con una aspiracién suave con ayu-
da de una brocha para retirar el polvo y otras particulas depositadas.

Fig. 64 Proceso de limpieza del marco

A continuacion se realizd el Test Acuoso | (ANEXO V, p. 66) con soluciones
a pH 5,5; 7y 8,5. Se hizo el mismo test tanto en la superficie dorada como
en las partes negras. Se pudo determinar que lo mas efectivo resultaba ser la
solucién libre con pH 7 por lo que se empleé mediante hisopo muy escurrido
y se logrod asi retirar el estrato de suciedad superficial (Fig. 64).

Durante el proceso de limpieza se observd que una de las partes internas
del vano estaba desadherida, por lo que se inyectd un adhesivo, en este caso
Vinavil® 59, y posteriormente se dejé secar haciendo presién con ayuda de
un gato (Figs. 65y 66).

Fig. 65 Inyeccion del adhesivo Unavez realizada la limpieza, se procedié al estucado de las zonas de pérdi-
da. Para ello se empled un estuco compuesto de gelatina técnica (5gr) + agua
destilada (70ml) + Plextol®B 500 (2%) y se afiadid sulfato célcico hasta obten-
er la textura deseada. La adicién de un pequeiio porcentaje de Plextol®B 500
permite que el estuco tenga una mayor elasticidad y adhesividad. Una vez
seco, se rebajé con ayuda de un hisopo humedecido hasta llegar al nivel del
original y se aplicé una capa de gouache almagra a modo de bol. Finalmente,
se realizé una reintegraciéon cromatica ilusionista mediante gouache dora-
do y para igualar el color de la reintegracién con el del original se aplicaron
algunos toques con acuarela negra que permitian homogeneizar el resulta-
do dado el desgaste sufrido por el original (Fig. 67 y 68). Esta reintegracion,
pese a no ser una reintegracion discernible si que resulta completamente
Fig. 66 Sujecion del marco para el secado  reversible mediante un disolvente acuoso en caso de ser necesaria su retira-
del adhesivo da y ademas provocaria dafios en el original.

Fig. 67 Detalle del marco durante la fase
de estucado

Fig. 68 Resultado final de la intervencion
del marco (detalle)
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Fig. 69 Aspecto final de la obra tras la restauracion (anverso)
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Fig. 70 Aspecto final de la obra tras la restauracion (reverso)
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5.5. PROPUESTA DE CONSERVACION PREVENTIVA
5.5.1. MONTAIJE EN EL MARCO

Para evitar que el dafo producido en el perimetro de la obra siga
propagandose, se ha elaborado una nueva propuesta de montaje de la obra
en su marco original. Para ello, se ha decidido aislar la madera del cobre,
de tal manera que no haya un contacto directo entre ambos materiales. Se
propone cubrir dicha zona con un burlete de caucho adhesivo. Este material
tiene una buena estabilidad dimensional y su absorcion de agua es inferior
al 2%.

Se propone también crear una cubierta trasera para proteger el rever-
so del cobre. No se han encontrado propuestas de proteccion para pin-
turas sobre cobre, pero si hay constancia de la importancia de proteger los
cuadros por detrds como ya indicaba Max Doerner en 1998, permitiendo
siempre la transpiracién de las obras para lo que propone la perforacién del
material escogido.” Celia Luque hizo caso de esta premisa y en su TFM que
lleva por titulo Un “San Pedro” italiano del s. XVIIl sobre Idmina de cobre. Es-
tudio histdrico-técnico y proceso de intervencion elaboré una propuesta que
se ha tomado aqui como ejemplo.”

Se propone por tanto colocar un metacrilato perforado para proteger el
reverso de la obra. De esta manera, ademds de proteger el reverso de la in-
teraccién directa con el ambiente y de su corrosion acelerada, se consigue
también un nuevo sistema de sujecién evitando el uso de los clavos que pre-
sentaba la obra inicialmente y que provocaban un roce directo entre el clavo
y el reverso de la obra, ademas de ser un peligro por su propia corrosién.”? Asi
la obra queda sujeta entre el marco y el metacrilato, quedando apoyada por
el anverso sobre el burlete de caucho y por el reverso separada del metacri-
lato mediante unos tacos de plastazote que ejercen presion y evitan que se
produzcan movimientos de la obra (Diagramas 3y 4).

Hasta la obtencién de esta cubierta del reverso, se propone retomar el
sistema de montaje original con clavos aprovechando los orificios ya pre-
sentes en el marco y colocando unos pequefios fragmentos de plastazote
de tal manera que el clavo y el cobre no entren en contacto directo (Fig. 71).

Fig. 71 Detalle del sistema de montaje pro-
visional

70. DOERNER, M., Los materiales de pintura y su empleo en el arte, p. 131.

71. LUQUE, C., Un “San Pedro” italiano del siglo XVIIl sobre Idmina de cobre. Estudio histdrico-
técnico y proceso de intervencion, pp. 106-107.

72. VILLARQUIDE, A., La pintura sobre tela Il. Alteraciones, materiales y tratamientos de res-
tauracion, 2005, p. 599.
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5.5.2. PARAMETROS DE CONSERVACION PREVENTIVA

La conservacién preventiva, tal y como se sefiala en el Plan Nacional de
Conservacion Preventiva, consiste en actuar sobre el contexto de las obras de
manera que se reduzcan los riesgos de deterioro y evitando la necesidad de
costosos tratamientos de restauracion.”

El principal problema de este tipo de pinturas es la corrosion del soporte
metalico, por lo que se debe prevenir especialmente la presencia de humedad
en el ambiente donde se encuentre la obra. Se recomienda que la humedad
relativa sea constante y oscile entre 35-55% si la obra no presenta signos de
corrosion activa. Si por el contrario si los presenta, la humedad relativa debe
ser inferior al 35%.73Se deben evitar las fluctuaciones y las interacciones con
la temperatura.”* Sin embargo, en este caso hay que tener presente también
la presencia de un marco de madera que es un material higroscépico. En este
caso lo mas recomendable para evitar el movimiento de la madera debido
a la sorcién y desorcidn de agua es una humedad relativa estable entre 50
y 60%. Teniendo en cuenta estos dos factores y dado que no parece haber
signos de corrosién activa, se propone que la humedad relativa se mantenga
estable entre el 50 y 55% para que asi se adapte a las necesidades tanto del
cobre como de la madera.

La temperatura también puede provocar graves dafnos en los materiales
gue componen la obra. En el caso de la pintura al éleo se recomienda una
temperatura que oscile entre 18 y 22 2C evitandose las fluctuaciones. Es tam-
bién imprescindible que se trate de un lugar ventilado y donde no incida di-
rectamente la luz natural ni haya una fuente de calor cercana (por ejemplo
radiadores u otros aparatos calefactores).

En cuanto a la luz, ésta produce un deterioro acumulativo e irreversible
pero sin embargo es necesaria para la correcta visualizacién de las obras. Son
especialmente dafiinas las radiaciones ultravioleta e infrarroja pues pueden
provocar la degradacidon de ciertos pigmentos mediante la catalizacién de
reacciones quimicas. Los limites recomendados para pintura al éleo son un
maximo de 150-180 lux. Hoy en dia lo mds recomendable es la colocacion de
luces LED. La principal ventaja de este tipo de iluminacion es que no emite
ninguna de estas radiaciones tan daninas para los bienes culturales y ademas
hoy en dia el mercado ha crecido enormemente pudiendo encontrar una am-
plia gama que se adapta a las necesidades de cada obra.

73. SANCHEZ FERNANDEZ, A. y PRADO CAMPOS, B., Pintura sobre cobre: estudio técnico-ma-
terial, indicadores de alteracion y conservacion, p. 144.

74.VWAA, Una mirada hacia la conservacién preventiva del patrimonio cultural, p.213.

75. VILLARQUIDE, A., Op. Cit., p. 595.
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Ademads, la obra deberd limpiarse semanalmente Unicamente con un
plumero sintético y en ningln caso se debera aplicar ningun tipo de producto.

6. CONCLUSIONES

A partir de este Trabajo Final de Grado, que ha tenido por estudio la re-
presentacidn de una Virgen Hodigitria sobre ldamina de cobre, se han logra-
do obtener importantes conclusiones relativas al tipo de imagen mariana y
acerca de este tipo de soporte. Ademas, se ha conseguido mejorar el aspecto
de la obra a través de la limpieza y asi disminuir su proceso de degradacion.

El estudio histérico de la representacidn mariana ha puesto de manifiesto
la importancia que tuvo desde los origenes del cristianismo, llegando a ser
objeto de gran devocidn en la actualidad en diferentes puntos del mundo.
También se han podido observar las diversas corrientes estilisticas que ha
ido tomando la imagen como consecuencia de su difusiéon desde Oriente a
Occidente.

Probablemente se trate de una obra procedente de algun taller valencia-
no del siglo XVIII. Lo que si se ha podido descartar es que se trate de una obra
posterior al siglo XIX dada su obtencién por batido, lo cual ha podido compro-
barse gracias al estudio radioldgico. Ademas, se ha deducido que el referente
tomado para esta representacién ha sido el de la Salus Populi Romani que
se conserva actualmente en Roma y que posteriormente fue interpretada
por otros artistas. También se ha encontrado la que probablemente pudo ser
fuente de representacion, un grabado de Sadeler de dicha Virgen romana
fechado en 1598. Sin embargo esta adscripcién cronolégica queda lejos de
ser una afirmacién rotunda, y queda como posible linea de investigacién para
un futuro.

El analisis técnico de la obra ha permitido efectuar una adecuada evalua-
cion del estado de conservacién de la pintura y llevar a cabo una propuesta
de intervencién y su consecuente realizacién.

En cuanto a los tratamientos de restauracion, dado el buen estado de
conservacién de la obra se ha procedido a realizar una ligera mejora de su
aspecto estético mediante la limpieza del barniz que daba unaimagen mucho
mas oscurecida de la que realmente tiene. Este proceso se ha llevado a cabo
gracias al uso de las emulsiones. Se descarta ademas la realizacién de otros
tratamientos anteriores de conservacion curativa, siendo por tanto esta in-
tervencion la primera restauracion que se ha efectuado sobre la obra.



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio 48

Dadas las caracteristicas de los trabajos finales de grado no ha sido posi-
ble la extraccion de muestras y realizacion de algunas pruebas fisico-quimi-
cas. Hubiera sido interesante emplear la Microscopia Electrénica de barri-
do (SEM-EDX) para identificar la naturaleza elemental de los pigmentos que
componen la paleta cromdtica de la obra, asi como la cromatografia de gases
para la identificacion de los compuestos organicos tales como el aglutinan-
te o posibles lacas. Para determinar los tipos de corrosién del el cobre y el
tipo de aleacidn que compone el soporte, se podrian tomar muestras y rea-
lizar anadlisis electroquimicos por medio de SEM-EDX. Igualmente, para una
correcta identificacién de la madera del marco se podrian haber extraido las
secciones correspondientes a los cortes anatdémicos de la madera y observar-
las bajo una lupa binocular. Es por ello que se mantienen abiertas estas lineas
para una futura investigacién.
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8. INDICE DE IMAGENES

A continuacidn se van a referenciar aquellas imagenes que no han sido
realizadas por la autora del trabajo. Todas aquellas que no aparezcan en este
indice, asi como todos los diagramas, han sido efectuados por Blanca Aranda
Rubio.

Fig 1 Representacion de Maria con el nifio en las Catacumbas de Priscila de
Roma, s. Il. Imagen extraida de: WIKIPEDIA - CATACUMBAS DE PRISCILA [consul-
ta: 2018-11-09]. Disponible en: <https://es.wikipedia.org/wiki/Catacumbas_de_
Priscila>

Fig. 2 San Lucas pintando a la Virgen, andnimo ruso, comienzos del s. XV, Mu-
seo de los Iconos, Recklinghausen (Alemania). Imagen extraida de: WIKIPEDIA -
SAN LUCAS RETRATANDO A LA VIRGEN [consulta: 2018-11-10]. Disponible en: <
https://es.wikipedia.org/wiki/San_Lucas_retratando_a_la_Virgen>

Fig. 3 San Lucas pintando a la Virgen, El Greco, 1565-1567, Museo Benaki,
Atenas (Grecia). Imagen extraida de: WIKIPEDIA - SAN LUCAS RETRATANDO A LA
VIRGEN [consulta: 2018-11-07]. Disponible en: < https://es.wikipedia.org/wiki/
San_Lucas_retratando_a_la_Virgen>

Fig. 4 San Lucas dibujando a la Virgen, Rogier van der Weyden, 1435-1440,
Museo de Bellas Artes de Boston (Estados Unidos). Imagen extraida de: WIKIPE-
DIA - SAN LUCAS RETRATANDO A LA VIRGEN [consulta: 2018-11-07]. Disponible
en: < https://es.wikipedia.org/wiki/San_Lucas_retratando_a_la_Virgen>

Fig. 5 San Lucas pintando a la Virgen, Giorgio Vasari, 1565, Basilica de la San-
tisima Anunciacidn, Florencia (Italia). Imagen extraida de: WIKIPEDIA - SAN LU-
CAS RETRATANDO A LA VIRGEN [consulta: 2018-11-07]. Disponible en: < https://
es.wikipedia.org/wiki/San_Lucas_retratando_a_la_Virgen>

Fig. 6 Virgen de Czestochowa, 66-67, Monasterio de Jasna Gora (Polonia).
Imagen extraida de: WIKIPEDIA - BLACK MADONNA OF CZESTOCHOWA [consul-
ta: 2018-11-07]. Disponible en: <https://en.wikipedia.org/wiki/Black_Madon-
na_of_Czestochowa>

Fig. 7 Santa Madre de Dios de la cripta de la iglesia de la Natividad de Belén.
Imagen extraida de: ORTHODOZ CHURCH IN AMERICA - BETHLEM ICON OF THE
MOST HOLY THEOTOKOS [consulta: 2018-11-07]. Disponible en: < https://oca.
org/saints/lives/2007/12/26/108175-bethlehem-icon-of-the-most-holy-theo-
tokos>

Fig. 8 Santa Maria “de robore grosso”, s. Xll. Imagen extraida de: ISOLA IN
FESTA - S. MARIA ODIGITRIA - SANTA MARIA DI LICODIA (CT) [consulta: 2018-11-
12]. Disponible en: < http://www.isolainfesta.it/feste/p-catania/5337-s-maria-
odigitria-santa-maria-di-licodia-ct/>

Fig. 9 Icono de laHodigitria de Licodia, s. XX. Imagen extraida de: ISOLA IN
FESTA - S. MARIA ODIGITRIA - SANTA MARIA DI LICODIA (CT) [consulta: 2018-11-
12]. Disponible en: < http://www.isolainfesta.it/feste/p-catania/5337-s-maria-
odigitria-santa-maria-di-licodia-ct/>

Fig. 10 Virgen con el Nifio, de Santa Maria Nova (Roma) antes de la restau-
racion de Cellini. Imagen extraida de: LE VIE DEL GIUBILEO - CHURCH OF SANTA
MARIA NOVA (SANTA FRANCESCA ROMANA) [consulta: 2019-05-21]. Disponible
en: <http://www.leviedelgiubileo.it/?p=4941>

Fig. 11 Virgen con el Nifio, Anénimo, s. VI, Iglesia de Santa Maria Nova (Roma)
después de la restauracion de Cellini. Imagen extraida de: THE WELL READ
CATHOLIC - 8 ICONS WITH SR. WENDY [consulta: 2019-05-21]. Disponible en:
<https://www.wellreadcatholic.com/blog/2019/1/10/8-icons-with-sr-wendy>

Fig. 12 Salus Populi Romani, Iglesia de Santa Maria la Mayor (Roma). Imagen



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio 54

extraida de: WIKIPEDIA - SALUS POPULI ROMANI [consulta: 2019-05-21]. Dispo-
nible en: <https://es.wikipedia.org/wiki/Salus_Populi_Romani>

Fig. 13 Salus Populi Romani, Antonio Rizzi, 1592, Real Colegio Corpus Christi
(Valencia). Imagen extraida de: VVAA, Oriente en Occidente. Antiguos iconos va-
lencianos, 2000, p. 167.

Fig. 14 Virgen con el Nifio, anénimo, s. Xlll, Iglesia de Santa Maria del Popolo
(Roma). Imagen extraida de: BASILICA PARROOCCHIALE SANTA MARIA DEL PO-
POLO [consulta: 2019-05-21]. Disponible en: <http://www.santamariadelpopo-
lo.it/it/?lang=it>

Fig. 15 Virgen con el Nifio, Antoniazzo Romano o taller, h. 1470, Monasterio
de Santa Clara (Gandia). Imagen extraida de: VVAA, Oriente en Occidente. Anti-
guos iconos valencianos, 2000, p. 173.

Fig. 16 Fotografia de la desaparecida Virgen de la Seo, Catedral de Valencia.
Imagen extraida de: VVAA, Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos,
2000, p. 188.

Fig. 17 Nuestra Sefiora de la Seo, Maria Dolores Ferrer, Capilla de Sant Jordi
de la Catedral de Valencia, 2008. Imagen extraida de: CATEDRAL DE VALENCIA -
SANTA MARIA MADRE DE DIOS [consulta: 2018-11-07]. Disponible en: < http://
catedraldevalencia.es/noticias-catedral-de-valencia.php?id=61>

Fig. 18 Virgen Odigitria, Real Monasterio de Santa Maria del Puig (Valencia).
Imagen extraida de: VVAA, Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos,
2000, p. 190.

Fig. 19 Virgen de la Salud, Iglesia de San Bartolomé, Cogullada (Carcaixent).
Imagen extraida de: VVAA, Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos,
2000, p. 196.

Fig. 20 Virgen de la Salud, xilografia del repertorio de la Imprenta de Laborda,
Valencia. Coleccién particular.

Fig. 21 Virgen de la Consolacién, Monasterio de la Consolacion de Xativa.
Imagen extraida de: VVAA, Oriente en Occidente. Antiguos iconos valencianos,
2000, p. 180.

Fig. 22 Icono de la Virgen del Refugio, Iglesia del Real Monasterio de la Santi-
sima Trinidad (Valencia). Imagen extraida de: VVAA, Oriente en Occidente. Anti-
guos iconos valencianos, 2000, p. 183.

Fig. 23 Santa Maria de Populo, Johan Sadeler I, 1598. Imagen extraida de: DE
RAMAIX, |., The ilustrated Bartsch. 70 Part 2, Johan Sadeler I, 2001, p. 70.

Fig. 25 Icono de la Madre de Dios Hodegitria, Simon Ushakov y su taller, 1675-
1678. Imagen extraida de: PINTEREST [consulta: 2018-11-07]. Disponible en:
<https://www.pinterest.co.uk/pin/152137293646620874/>

Fig. 27 Estudio radiografico de una obra de realizada por batido. Imagen ex-
traida de: VVAA, Valoracidn cientifico-técnica de la pintura sobre cobre: casos de
estudio, 2017, p.140.

Fig. 28 Estudio radiografico de una lamina de cobre obtenida por laminado.
Imagen extraida de: VVAA, Valoracion cientifico-técnica de la pintura sobre co-
bre: casos de estudio, 2017, p.141.

Fig. 30 Fotografia del cobre con rayos X. José Antonio Madrid Garcia. Imagen
realizada en la Unidad de Radiologia del Laboratorio de Documentacién y Regis-
tro del Instituto Universitario de Restauracidn del Patrimonio, inscrito en la Uni-
versidad Politécnica de Valencia. Se utilizé una unidad mdvil de radiodiagnéstico
Tranportix TX y el sistema digital CR.
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12. ANEXOS

ANEXO |: DIAGRAMAS DE DANOS

Golpes y arafnazos

Diagrama 5 Dafos del soporte
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Dafos provocados por el marco - Manchas

- Pérdidas de pelicula pictérica

5cm

[ {

Marca del perimetro del marco

Diagrama 6 Dafios de la pelicula pictérica
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Diagrama 7 Dafios del marco (anverso)
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Darios provocados por el contacto con el cobre - Grietas - Orificios

Diagrama 8 Dafios del marco (reverso)
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ANEXO Il: TOMA DE IMAGENES CON MICROSCOPIO USB

B Fig. 49 B Fig.46,60y 61
B Fig. 58y 59 Il Fig. 31
B Fig.56y57 Fig. 47

Fig. 48

Diagrama 9 Toma de fotografias del cobre con microscopio USB (anverso)
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mm Fig. 41

Fig. 40
mm Fig. 45
mm Fig. 41

mm Fig. 38
mm Fig. 39

Diagrama 10 Toma de fotografias del cobre con microscopio USB (reverso)
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Diagrama 11 Toma de fotografias del marco con microscopio USB (anverso)

61



Una pintura sobre lamina de cobre con la representacion de una Virgen Hodigitria.
Blanca Aranda Rubio 62

B Fig.53

Diagrama 12 Toma de fotografias del marco con microscopio USB (reverso)
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ANEXO IlI: INFORMACION RECOGIDA DE LAS FUEN-
TES LITERARIAS DEL SIGLO XVII Y XVIII SOBRE LA
PREPARACION DE LAMINAS DE COBRE

Texto original

1 Carducho 1633 M 131-2 La pintura al olio se puede hazer sobre qualquiera destos materiales [liengo, tabla, pared, lamina, vidro,
tafetan, y otras seda, papel, y [:erg:-lminni encolado primero lo en que se huiere ulere de pintar, y después
se dan los demis aparejos de yesso, & imprimacidn, excepto en el vidro, lamina, y prie:fm, porque estos
solo admiten la imprimacién, y escusan la cola, y demds beneficios.

2 Pacheco 1640 14 385 Las laminas se impriman (estando lisas i limpias) con Alvayalde, i sombra a Qlio, de una sola mano mui
delgada, la cual se di i estiende con los dedos, i no con brocha.

3 Andnimo 1656 15 172 Si es tabla y lamina no ay emprim.on [imprimacién] sino de clores solos y lo mismo en vidro y piedra.

4  Felibien 1676 16 410 Quand on veut peindre sur les pierres, soit Marbre ou autres; ou bien sur les metaux, il n'est pas
necessaire d'y mettre de la colle comme fut la toile: Mais il saut y donner seulement une legere couche
de couleurs avant que de rien desseigner.

5 DelaFontaine 1679 17 289 L'on prend une plataine de cuivre bien [iélly, aprés vous prendrez du blanc de plomb bien broyé avec de
la terre d'ombre, & noir de charbon meslé ensemble, avec une brosse vous frotterez pardessus la plataine

bien unie, & avec un linge & du cotton dedans vous frapperez dessus, pour la rendre mieux unie, quand
la couleur sera seiché vous prendrez un cousteau & passerez par dessus pour unir davantage, aprés vous
la chargerez encore une fois, & ferez encore de mesme.

6*  Eikelenberg 1679 18 159 Bestrijkt met wit of groen as, fermelicen, geel oker.

7  Palomino 1724 19 30 [...] y en una lamina, & un vidro, esfregandole primero un ajo.

8  Palomino 1724 19 334 Las laminas se aparejan en la misma forma, que las tablas; mas para lograr la lisura, y terso de el aparejo,
ha de ser la color remolida, como de blanco, y sombra, y un poco de tierra roja (y siempre conviene
esfregarle primero un ajo, porque svele fener algunos semos, en que no quiere secar la imprimacion) y
después de bien tendida con brocha, & pineel, la color se ha de igualarm crespiendola con la yema de el
dedo pulgar, si es pequefia, & con el pulpejo de la mano, si es grande, pegando.y despegando por toda
ella, hasta que el crespido quede igual, y luego se ha de unir, & con un pincel muy blanduahy suave; o (lo
que es mejor) con una pluma de cola de paloma, u de otra ave casera, pasando con suavidad las orillas de
el pel toda la Lamina, hasta que quede muy tersa, & igual.

1730 20 474 Pour les planches de cuivre, quand elles Font dreffées & poncéescome elles fortent des mains des
Chaudronniers, on les imprime d’abord de la couleur A hwle qui doit fervir de fond pour travailler,
& quidoivent étre comme les dernieres, qu'on a données sur le bois. On donne deux ou trois de ces
couches I'une aprés I'antre, en laiffant toujours ficher la précédente : mais comme ces couches font
ordinairement trop polies, & qu'on n'y peut pas peindre facilment 4 cause que la couler y glisse par trop,
on bat un peu l’imlxessiun toute fraiche avec la paume de la main, pour y faire un petit grain qui happe
mieux la coleur qu'on y met n peignant.
uant aux planches de cuivre, on les dresse comme pour la gravure, fans cependant les polir avec autant
foins. On les imprime ensuite avec une couche de couleur a I’huile, qui doit servir de fond pour
travailler. On donne deux ou trois de ces couches I'une aprés I"autre ; & quand la derniére est encore un
peu fraiche aprés avoir séché, on la frappe par-tout avec la paume de la main, pour y faire un petit grain
qui happe mieux la couleur qu'on doit y mettre en peignant.

10 Pernety 1756 21 LXXXIX

11 Barrow 1758 22 132 When a painter is to work on metal, marble, or any other stone, he need only lay on a thin layer of
colours before he designs any thing.

12 Dossie 1758 23 204 When copper-plates are used, there is no occasion for any other priming than one coat of oil, and lead, or
oker, rendered of the colour desired: but such Elates are seldom employed but for delicate and elaborate
paintings. The surface of the priming ought to be made as smooth as the plate itself, by rubbing with the
pumice stone, or glazing with the callender stone. But there is another method very effectual for making
a fine ground on the copper-plates ; which is the using flake white and sat oil, with any colour required ;
which being laid on the plates placed in an horizontal position to dlar will polish itself very highly, by the
running of the oil. The oil used for this purpose should be thoroughly fat.

13 Hallen 1761 24 322 Die Kupferplatte wird, ohne sich mit dem Poliren zu bemiihen, auf die Art der Kupferstecher vorbereitet.
Man Pi t ihr eine Oelfarbe zur Grundlage, und wenn diese recht trokken geworden, noch zwo Ueberzii
damit. Zulezt thut man mit der flachen Hand schlige auf dieselbe, indem sich das Gemilde in
Fasernriume, die ihr die Hand eindriikket, leichter hineinbegibt.
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14 De Piles 1766 25  137-8  Pour les planches de cuivre, aprés gu'elles ont été dressées & poncées comme elles doivent étre en
sortant des mains du cuivrier (i), on les imprime d'abord de la couleur & huile qui doit faire le fond,

& qui doit étre comme les dernieres couches qu'on met sur les planches de bois. On y en met deux

ou frois I'une aprés 1'autre, observant de laisser toujours sécher la précédente avant que d'y en mettre

une nouvelle. Mais comme ces couches font ordinairement trop polies, ce qui empécheroit d'y peindre

facilement , que la couleur glisseroit trop sur cette surface unie, on bat un peu I'imprimure toute

fraiche avec la paume de la main , pour y former un pefit grain qui puisse mieux happer la couleur. On

gul encore ne pas faire d’autre préparation aux fonds de cuivre que de couper une gousse d’ail en deux,

en frotter le coté du cuivre sur lequel on veut peindre, 4 moins qu'on ne vouldt un fond d'une autre

couleur que celle du cuivre.
15  Andénimo 1769 26 125-6 L'on peint & I'huile contre les murailles, sur le bois, sur la toile, sur les pierres, & sur toutes sortes de

métaux. [1 faut en premier lieu préparer les choses sur lesquelles on veut travailler, par un imprime,
comme disent les ouvriers, qui serve de fond, & rendre la place ou le champ sur lequel on veut peindre,

bien égal, & bien uni.

16 Andnimo 1769 26 132 Quand on veut peindre fur les pierres, foit marbres on aufres; ou bien fur les métaux, il n'est pas
nécessaire d'y mettre de 1a colle comme fur la toile; mais il faut leur donner feulement une Iégere couche
de couleurs avant que de rien dessigner.

17 Griselini 1772 21 270 Sulle Pietre o i metalli non & necessario applicar colla, come su la tela, basta aggiugnervi un leggiero
strato di colore avanti di abbozzare il disegno

18 Watin 1773 28 88 Si on peint sur du cuivre, du fer, ou autres matieres dures qui ne regoivent pas aisément 1'impression
& qui rendent ordinairement les couches trop polies gour qu'on y- puisse peindre facilement, ce qui fait
lisser les couleurs par dessus; il faut mettre un peu d’essence dans les premieres conches d’impression,
essence fait pénétrer 1"huile.
19%  Andnimo 1777 29 171 Voor de kopere platen, naer dat zy opgestelt en gepuymt zyn gelyk zy moeten wezen als zy uyt de
handen vanpc‘ieen Eoﬁerslaeger kungm f%emen legt%:? lggm% eeg:e; gzrgnd van olie-verwe uplj’d'g zﬂn
moet gelyk de laetste laegen die men op houte planken legt. Men legt'er twee of dry op, een eenen achier
den anderen, oplettende van altyd den nden wel fe laeten droogen eer men'er den volgenden o
legt. Maer aengezien die gronden gemeynelyk te effen zyn, het gene zoude beletten van'er ﬁemakkely
op te schilderen, om dat het koleur te veel zoude afslibberen ofte aflcn:;?en op dien effen grond, men slaet
den ﬁ'{md een weynig met het plat van de hand als Iﬁ!eversch is, om er eene kleyne onefenheyd op te
maeken, de welke beter het koleur kan tegenhouden ofte indrinken.

20 Dutens 1779 30 62 [...] & bégard des planches de cuivre, on peut les imprimer de la couleur qui doit faire le fond; & pour
ue la surface ne soit geas trop polie, on bat I'imprimure fraiche avec la paume de la main, ou enfin on la
Iail

otte feulement avec

21  LePileur 1779 31 62 Les pierres, ou les métaux sur lesquels on a dessein de peindre, n'ont pas besoin de couche de colle: on
d'Apligny se contente de leur donner une [égere teinte, avant d’esquisser le dessin.
22 Andnimo 1795 33 63 Malt man auf Kupfer, Eisen und andere harte Materien, deren glatte Oberfléche dig Farben nicht gern

annimmt, so vermischt man die ersten Anstriche mit etwas Terpentintl, worauf das Ol besser eindringt

23 Andnimo 1795 33 134 Nachdem die Ku%firtafeln aus den Hiinden des Polirers gekommen, so griindet man sie mit Schieferweill
(es handelt sich hier um eine besondere Sorte von Bleiweil) oder Ocker mit Oel, und giebt diesem
Anstrich eine beliebige Farbe. Nachher wird die Tafel mit Bimsstein abgerieben, oder mit einer
Glaskugel geglitiet. Oder, man fiberzieht die Tafel mit einem Anstrich von BleiweiB und fettem Oel,
dem man eine beliebig Farbe zumischt. Nachher 1iBt man sie in einer horizontalen Lage trocknen,
damit das Oel sich ausbreiten kann, wodurch es sich gleichsam von selbst poliert. Das Oel 50 man hiezu
nimmt, mub sehr fett seyn.

* Texto transcripto por Stols-Witlox directamente de la fuente primaria [13].

Fuente: VEGA, D., POMBO CARDOSO, I, CARLYLE, L., Pinura sobre cobre: investigacion sobre materiales y
técnicas de aplicacion de la capa de preparacion a través de los tratados tradicionales y estudio analitico
de dos obras atribuidas a las escuelas portuguesa y flamenca, pp. 26-27.
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ANEXO IV: MINERALES DE COBRE Y PRODUCTOS DE

CORROSION

copper(l) oxide cuprite Cu,0 red
copper(ll) oxide tenorite CuO black
copper(ll) hydroxide spertiniite Cu(OH), blue
copper(ll) carbonate hydroxide malachite Cu,CO,(OH), green
copper(ll) carbonate hydroxide georgeite Cu,CO,(OH), blue
copper(ll) carbonate hydroxide azurite Cu,(CO,) (OH), blue
copper(ll) sodium carbonate trihydrate chalconatronite Cu,(CO,),-3H,0 blue
sodium carbonate decahydrate natron ~ Na,CO,-10H,0 white
copper(ll) sodium acetate carbonate - CuNa(CH,CO,)-3H,0 pale blue
sodium acetate trihydrate - Na(CH,CO,)(CO,) white
copper(ll) acetate monohydrate — Cu(CH.CO,),-H,0 green
copper(ll) acetate hydroxide pentahydrate — Cu,(CH.CO,),(OH),-5H.,0 blue
copper(l) chloride nantokite Cucl pale gray
copper(ll) chloride dihydrate eriochalcite Cucl-2H,0 blue-green
copper(ll) chloride hydroxide atacamite Cu,CI(OH), green
copper(ll) chloride hydroxide clinoatacamite Cu,CI(OH), green
copper(ll) chloride hydroxide paratacamite Cu,CI(OH), green
copper(ll) chloride hydroxide botallackite Cu,CI(OH), green
copper(l) sulphide chalcocite Cu,S black
copper iron(ll) sulphide chalcopyrite CuFeS, yellow
iron(Il) sulphide pyrite FesS, yellow
copper iron(ll) sulphide bornite Cu,FeS, red-brown
copper(l,Il) sulphide geerite Cu S black
copper(l,Il) sulphide digenite Cu, S blue-black
copper(l,Il) sulphide djurleite Cums black
copper(l,Il) sulphide covellite CuS dark blue
copper(ll) sulphate pentahydrate chalcanthite CuS0,-5H.0 blue
copper(ll) hydroxide sulphate brochantite Cu,(OH) SO, green
copper(ll) hydroxide sulphate antlerite Cu,(OH),SO, green
copper(ll) hydroxide sulphate monohydrate posnjakite Cu,(OH),SO,-H,0 light blue
coppe(ll) iron(l11) hydroxide sulphate tetrahydrate guildite CuFe(OH)(SO,),-4H,0 yellow-brown
calcium copper(ll) sodium chloride phosphate pentahydrate sampleite CaCu,NaCl(PO,),5H.,0 blue-green
copper(ll) hydroxide phosphate libethenite Cu,(OH)(PO,) green
copper(ll) chloride hydroxide sulphate trihydrate connellite Cu,Cl,(OH),,(SO,)-3H,0 blue
copper(ll) hydroxide nitrate gerhardtite Cu,NO,(OH), green

Fuente: SELWYN, L., Metals and Corrosion. A Handbook for the Conservation Professional, p. 60.
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ANEXO V: TEST ACUOSO | DE LIMPIEZA SUPERFICIAL

pH 5.5 pH 7 pH 8.5

Solucién tampdn (100 ml) A B C
Gelificante Tampon A | Tampon B Tampon C

4 g Klucel® G ’ " "
Gelificante | gelificante | gelificante
Quelante débil Tamrion A Tamzon B TamE)_on C

0,5 g citrato de triamonio (TAC) TAC TAC TAC
Tensoactivo débil Tamﬁon A Tam|-::on B Tamp:on C
®

3 gotas Tween® 20 Tween 20 Tween 20 Tween 20

Fuente: COLOMINA, T., GUEROLA, V., MORENO, B., Notas para un proceso metddico de limpieza. Curso-
taller de limpieza de pintura de caballete y escultura policroma. Instituto Universitario de Restauracién
del Patrimonio, 2018, p. 29.
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ANEXO VI: REFLECTOGRAFIA INFRARROJA

Durante el estudio técnico de la obra se tomd una reflectografia
infrarroja gracias a la colaboracion del Dr. Isidro Puig Sanchis. Se em-
pled un equipo fotografico digital Sinarback eVolution 75h modificado
con filtro infrarrojos de 1100nm. En la imagen obtenida no se observd
ningun tipo de dibujo subyacente o arrepentimiento que pudieran dar
luz sobre la produccion artistica de la obra.

Fig. 71 Reflectografia infrarroja



