TFG

UNA INMACULADA INEDITA DEL PINTOR
NOVOHISPANO MIGUEL CABRERA
(OAXACA, H.1720 - MEXICO, 1768)

APROXIMACION HISTORICO-ESTETICA, ESTUDIO TECNICO Y
PROYECTO DE INTERVENCION

Presentado por: Juan Monzon Gasca
Tutor: Vicente Guerola Blay
Antoni Colomina Subiela

Facultat de Belles Arts de Sant Carles
Grado en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales
Curso 2018-2019

UNIVERSITAT (=)
POLITECNICA

-
DE VALENCIA FACULTAT DE BELLES ARTS DE SANT CARLES




Una Inmaculada inédita de Miguel Cabrera. Juan Monzdn Gasca 2

RESUMEN

El presente Trabajo Final de Grado tiene como objeto de estudio una pin-
tura sobre lienzo con la representacién de la Inmaculada Concepcion. La vir-
gen aparece de pie, delante del resplandor solar, en el centro de la compo-
sicion segun la tradicion icdnica de la Contrarreforma, con la manos juntas a
la altura del pecho y vestida candnicamente con tlnica blanca y manto azul.
En los margenes inferiores aparecen los santos jesuitas San Francisco Javier
y San Luis Gonzaga.

La pintura aparece firmada en el centro del margen inferior, justo debajo
de tres pequeiios querubines que sostienen la figura de la Inmaculada y aun-
que bastante deteriorado todavia se puede leer: “Mich' Cabrera pinxit”. Este
pintor ha venido ha ser reconocido por la critica como uno de los represen-
tantes mds importantes de la pintura novohispana desarrollada en México
- Nueva Espafia en el siglo XVIII; siendo bautizado por sus contemporaneos
como “el Miguel Angel americano”.

La obra presenta un deficiente estado de conservacidn con un densa capa
de suciedad superficial, y una gruesa capa de barniz amarillento y oxidado,
gue oculta numerosas intervenciones de restauracién anteriores basadas en
estucos, retoques de exceso de dosificacidn y repintes invasivos.

Este trabajo contextualiza histéricamente la obra en una época en la que
la pintura novohispana experimentd grandes cambios estilisticos, y recoge
un examen de sus materiales constituyentes a través de su estudio técnico,
asi como su diagndstico de conservacién, sentando las bases de una futura
intervencion

PALABRAS CLAVE

Miguel Cabrera, pintura novohispana, Inmacualda Concepcion, Compa-
fia de Jesus, restauracion de pintura sobre lienzo, estudio técnico, proyec-
to de intervencién.
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ABSTRACT

This final degree work has as a case of study an oil painting in which ap-
pears a representation of the Inmaculate. The virgin appears in the center
of the composition standing in front of the sunburst according to the iconic
tradition of the Counter-Reformation, with her hands together and dressed
canonically in white robe and blue cloak. In the lower part of the painting are
placed the jesuitic saints, Saint Francis Xavier and Saint Aloysius Gonzaga.

The painting appears signed in the center of the lower edge, just below
three small cherubs who hold the figure of the Immaculate. Although it is very
worn, it can still be read “Mich' Cabrera pinxit.” This painter has been recog-
nized by the critics as one of the most important examples of the New Spain
painting that took place in Mexico during the 18th century, being known by
his contemporaries as the American Michelangelo.

This piece of art presents a deficient state of preservation with a big amou-
nt of surface dirtiness as well as a thick yellowish and aged layer of varnish,
that hides a numerous restoration interventions made in the past, many of
them based in new stuccos, repainted areas and invasive retouchings.

This project contextualizes the painting historically in a century in which
the New-Spanish painting underwent great stylistic changes, and includes an
examination of its constituent materials through a thorough technical report,
as well as its preservation diagnosis, laying the foundations of a future inter-
vention.

KEY WORDS

Miguel Cabrera, pintura novohispana, Inmacualda Concepcion, Compa-
fia de Jesus, restauracion de pintura sobre lienzo, estudio técnico, proyec-
to de intervencién.
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1 INTRODUCCION

El cambio dindstico que tuvo lugar en Espaiia a principios del siglo XVIII con
la llegada de los Borbones dio lugar a un renovado mapa europeo tras la guerra
de sucesion y a un refinamiento que afecté a las artes a todos los niveles “ver
ANEXO I”. En este siglo la pintura novohispana alcanzé su maximo esplendor
haciéndose participe de la internacionalizacién a la que habia llegado la pintura
en Europa, y el pintor oaxaquefio Miguel Cabrera se convirtié en el artista mas
representativo de una generacién que experimentd con la técnica y desarrolld
nuevas iconografias hasta el momento inéditas en Nueva Espafa. Una de las
tematicas mds abundantes de la produccidn artistica de este pintor fueron las
representaciones religiosas, especialmente los temas marianos y jesuiticos.

La obra objeto de estudio de este trabajo es un lienzo pintado al dleo (Ima-
gen 1) y presenta un entelado fruto de una intervencién anterior. En ella se
muestra a Maria Inmaculada en el centro de la composicién con la luna bajo
sus pies, acompaiada por los santos jesuitas San Francisco Javier y San Luis
Gonzaga. La pintura aparece firmada en el centro del margen inferior, justo de-
bajo de tres pequenos querubines, y aunque bastante deteriorada, aun puede
leerse “Mich' Cabrera Pinxit”.

El estado en el que se encuentra el cuadro es deficiente, con numerosas
pérdidas, repintes invasivos y una gruesa capa de barniz amarillento, que dis-
torsionan su apariencia, por lo que seria necesaria una intervencion. Para llevar
a cabo este proceso es imprescindible realizar un estudio técnico y diagndstico
de su estado de conservacidon que permita disefiar un tratamiento de inter-
vencidn con las mayores garantias de éxito, siendo la aproximacién histdrica
y estética fundamental para contextualizar esta obra dentro de su época vy la
pintura novohispana del siglo XVIII.
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2 OBJETIVOS

El objetivo principal de este trabajo consiste en realizar un examen, diagndsti-
co y documentacion en profundidad de un bien cultural que permita estructurar
una propuesta de intervencidn, estableciendo una conexion entre la teoria y la
practica de los conocimientos y competencias adquiridas durante la titulacion.

Al mismo tiempo se establecen otros objetivos de manera paralela:

- Contextualizar la obra a nivel histdrico, estético e iconografico, para poder
establecer su relevancia dentro de la produccion de Miguel Cabreray la pintura
Novohispana del S.XVIII.

- Realizar un estudio técnico para conocer su estructura mediante el exa-
men de sus materiales constituyentes e identificar los procedimientos emplea-
dos por el artista, aplicando diferentes técnicas analiticas y de imagen.

- Diagnosticar y valorar el estado de conservacion en el que se encuentran
cada una de las partes integrantes de la obra, estudiando las posibles causas y
agentes de deterioro que han provocado su degradacion a través de la inspec-
cién visual y la técnicas anteriormente citadas.

- Estructurar una propuesta de intervencién en base a pruebas previas que
permitan, junto con el estudio técnico y el estado de conservacion, disefiar un
tratamiento de restauracion compatible y respetuoso, con las mayores garan-
tias de éxito.
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3 METODOLOGIA

Para elaborar el texto que a continuacién se presenta, se ha realizado
una busqueda de informacidn atendiendo a fuentes primarias y secundarias,
partiendo de los conocimientos mas generales a los mas especificos, que ha
consistido en la consulta de monografias, tesis doctorales, publicaciones en
revistas especializadas de reconocido prestigio, actas de congresos, catalogos
razonados, catalogos sobre exposiciones y tesinas de master. De forma comple-
mentaria se ha encontrado informacién especifica a través de los buscadores
de bancos de imagenes y de bases de datos informatizadas de museos, institu-
ciones y bibliotecas, asi como en tratados histéricos digitalizados.

Posteriormente se han ordenado, tenido en cuenta y seleccionado las fuen-
tes de informacién mas fidedignas y contrastadas, para poder proceder a su
estudio y comparacién. Durante la elaboracidn del trabajo se han buscado nue-
vas fuentes que han sido revisadas y que han permitido contextualizar, realizar
analisis y comparaciones, aclarando aspectos que han surgido a la hora de de-
sarrollar este estudio.

A la vez se ha documentado y estudiado la obra mediante inspeccion visual
y se han tomado imagenes bajo diferentes espectros de la luz. Los datos ob-
tenidos se han completado con la extraccion de muestras para su analisis. La
informacion recopilada ha servido para argumentar tanto los aspectos técnicos
como el estado de conservacion que presenta la obra, y ha permitido elaborar
graficos, diagramas y fichas que sinteticen la informacidn y permitan establecer
comparaciones durante el desarrollo del trabajo.
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Imagen 1. La Inmaculada Concepcion y
los jesuitas San Francisco Javier y San Luis
Gonzaga, Miguel Cabrera, S.XVIII, México.
Oleo sobre lienzo, 156 x 103 cm.



Imagen 2. Sor Juana Inés de la Cruz, Miguel
Cabrera, h. 1750.
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4 APROXIMACION HISTORICA

4.1 NUEVA ESPANA Y LA PINTURA NOVOHISPANA

La colonizacién espafiola de América tuvo lugar entre los siglos XVI y XIX, y
se origind tras la conquista de Tenochtitlan, la capital mds poderosa del México
precolombino por Hernan Cortes en 1521. A partir de entonces se instalé un
insolito modo de vida en la llamada Nueva Espafia, en la que el poder recaia
en la figura del virrey representante de la monarquia en los territorios de ul-
tramar, y la evangelizacion en manos de la iglesia bajo érdenes religiosas como
los Franciscanos y los Dominicos. La influencia de estas congregaciones, que se
encargaron inicialmente de llevar a la prdctica la bula Inter Caetera suscrita por
el papa Alejandro VI, fue desplazada paulatinamente con la llegada de la joven
Compaiiia de Jesus.

La regulacién comercial estaba en manos de la casa de contratacién con
sede en Sevilla y tanto el monopolio como las politicas proteccionistas im-
puestas desde la metrdpoli dificultaron el desarrollo econdmico del virreinato,
debido principalmente a la restriccion de libre comercio con otras zonas del
imperio, lo que provocd un auge de actividades ilicitas como la pirateria y el
contrabando. A la par, el descubrimiento de numerosos yacimientos mineros
como los de Zacatecas y Guanajuato obtuvieron privilegios de explotacidn bajo
el amparo de la corona, y su auge a finales del S.XVII junto con la recuperacién
de la poblacién indigena tras las devastadoras epidemias como la del matlazd-
huatl sentaron los precedentes de los cambios politicos y artisticos, que tuvie-
ron lugar en la siguiente centuria.

Las medidas centralizadoras del despotismo ilustrado de la recién instaura-
da dinastia borbdnica tuvieron también gran repercusién en la Nueva Espaia
del S.XVIII* cuyo panorama social era muy dispar y en la que se produjeron
constantes cambios originados principalmente por la distinciones en las dife-
rencias raciales que existian entre Espafioles, criollos, mulatos, indios y negros?.
Estas distinciones no consiguieron eclipsar las aportaciones intelectuales de fi-
guras tan importantes en las letras americanas como Luis de Velasco y Ruiz de
Alarcdén, Carlos de Siglienza y Géngora o Sor Juana Inés de la Cruz (Imagen 2).

1. ROSENMULLER, C. Patrons, Partisans, and palace Intrigues: The Court Society of Colonial
Mexico, 1702-1710, pp. 11-23.
2. HALCON, F. El artista en la sociedad novohispana del Barroco, p.7.



Imagen 3. E/ Divino Esposo (detalle), Mi-
guel Cabrera, h. 1750.
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Esta notable diversidad cultural es clave para entender la identidad de la
pintura novohispana®*, que tuvo su apogeo en el S.XVIII haciéndose participe
de la internacionalizacién a la que habia llegado la pintura en Europa, difumi-
nada por la distancia con los centros artisticos de primer orden y las particu-
laridades del virreinato®. Al mismo tiempo, muchas de las obras realizadas por
pintores novohispanos comenzaron a exportarse al Viejo Continente y siendo
conscientes de este hecho, y del impacto que tenian sus propias creaciones,
comenzaron a firmar con Pinxit Mexici®. Hoy en dia es frecuente encontrar ex-
traordinarios ejemplos de pintura colonial en regiones como Murcia’ y Anda-
lucia®, y en Galicia® y Navarra?®, favorecidos muy probablemente por el regreso
de algunas familias que tras la independencia de México decidieron volver jun-
to con sus pertenencias a Espaia.

Durante mucho tiempo esta pintura estuvo denostada y clasificada por la
historiografia como decadente y almibarada, especialmente por criticos como
Manuel Toussaint, que en palabras suyas decia:

Hemos descrito someramente las causas de la decadencia pictdrica del
siglo XVIII, no privativas de la Nueva Espafia, sino generales en el mundo.
Esa decadencia, entre nosotros, es tanto mds de sentirse cuanto que ahogo
en su vulgaridad suave y rosada a verdaderos talentos que en otro ambiente
hubieran descollado, por lo menos tanto como sus antecesores [sic] (TOUS-
SAINT, 1962).

De lo que no hay duda a dia de hoy es que las aportaciones de las genera-
ciones de pintores enmarcados en esta centuria tuvieron repercusion tanto a
nivel técnico como intelectual, ya que llegaron a experimentar con la técnica
y desarrollaron iconografias y composiciones totalmente novedosas para el
momento que marcaron los rasgos distintivos de una pintura eminentemente
mexicana (Imagen 3). Son cuatro las generaciones de pintores novohispanos
que destacan a lo largo y ancho del siglo “ver ANEXO II”, sobresaliendo en cada
una de ellas un taller encabezado por el artista mas representativo y un con-
junto de seguidores coetaneos, que fueron capaces de satisfacer una demanda

3. REVILLA, M. El arte en México.
4. GUTIERREZ HACES, J. éLa pintura novohispana como una koiné pictérica americana? Avance
de una investigacion en ciernes, pp. 47-99.

5. MUES ORTS, P. llostrious painting and modern brushes, p. 54.

6. KATZEW, I. Painted in Mexico 1700-1790, preface, pp.11-13.

7. LOPEZ JIMENEZ, J.C. Pinturas mexicanas en Murcia y un triptico murciano de Nuestra Sefiora
de Guadalupe, pp. 59-64.

8. BAREA AZCON, P. Pinturas novohispanas en Espafia: responsables, finalidad y procedimiento,
pp. 171-208.

9. BAREA AZCON, P. Pintura novohispana en Galicia, pp. 347-362.

10. FERNANDEZ GRACIA, R. Promotores y donantes de la pintura novohispana en Navarra y no-
ticias sobre los tres lienzos de la Trinidad antropomorfa, pp. 73-94.

11. TOUSSAINT, M. Arte colonial en México, p. 170.
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Imagen 4. De Espaiiol y Torna atrds, Tente
en el ayre, Miguel Cabrera, 1763.

Imagen 5. La Inmacualda Concepcidn, es-
cudo de monja,Miguel Cabrera.

de encargos que iba desde los retratos y la pintura religiosa, hasta la pintura

de castas y los escudos de monja en el caso de Miguel Cabrera (Imagen 4y 5).

En todo el virreinato fueron varias las ocasiones en las se produjo una regu-
larizacion del gremio de pintores siendo la ordenanza de 1695 la que defendia
gue Unicamente los verdaderos espafioles podian ejercer la profesién de la pin-
tura. Este hecho tenia una doble finalidad: por un lado pretendia ennoblecer la
profesion, elevando el prestigio social de los pintores, y por otro, libraba a éstos
de pagar la alcabala, un impuesto que era aplicado a los oficios mecanicos*?.

Hacia la década de 1720, los hermanos Rodriguez Juarez, herederos pictori-
cos de la generacién de Cristdbal de Villalpando y Juan Correa, crearon una aca-
demia que defendia el ejercicio de la pintura como arte intelectual. Durante las
siguientes décadas, la generacidn de pintores encabezados por José de Ibarray
nuestro Miguel Cabrera dirigieron sus propias academias®® distanciandose por
completo del concepto gremial y sentando las bases de lo que mas adelante,
tras una incesante lucha, llegaria a ser en 1781 la Real Academia de San Carlos
de la Nueva Espania.

12. ELENA ALCALA, L.; et. Al. Painted in Mexico, 1700-1790: Pinxit Mexici, p. 21.
13. RAMIREZ MONTES, M. En la defensa de la pintura. Ciudad de México, 1753, pp.52-55.



Imagen 6. D. Manuel Rubio y Salinas, Ar-
zobispo de Meéxico. Miguel Cabrera, 1761.

Imagen 7. La Inmacualda Concepcion, Hi-
ginio Chavez. Retablo Mayor del templo de
San Francisco Javier en Tepotzotlan.
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4.2 EL PINTOR MIGUEL CABRERA, EL MIGUEL ANGEL AMERICANO.

Miguel Cabrera nacié en Antequera de Oaxaca tal como lo revela el propio
artista en su testamento’* desconociéndose practicamente toda su juventud y
formacion hasta 1739, fecha en que contrajo matrimonio con dofia Ana Maria
Solano y se traslado a la ciudad de México. En cuanto a las fechas que han ba-
rajado los historiadores entorno a su afio de nacimiento son dispares; algunos
autores antiguos como Toussaint®™ sostienen que nacié en 1695, mientras que
otros como Tovar de Teresa®® opinan que debid nacer no mas tarde de 1720. En
los ultimos afios, la critica'’ respalda esta ultima versidn, que tantos quebrade-
ros de cabeza dio al historiador Carrillo y Gariel en 1966%.

El templo de San Francisco Javier en Tepotzotlan es el reflejo del esplendor
que alcanzo la Compaiiia de Jesus a mediados del S.XVIII en Nueva Espafiia. En
esta década, tras la muerte en 1756 de José de Ibarra, Cabrera se consagré
como el pintor mas importante de su época al servicio de los Jesuitas, y se
convirtié en el maestro de otros artistas como José de Alzibar y José de Paez?°.
Durante estos afios, el Miguel Angel americano, como asi lo denominé el conde
Beltrami®, estuvo bajo el amparo del arzobispo de México, el jesuita Don Ma-
nuel Rubio y Salinas (Imagen 6) que lo nombrd su pintor de cdmara, y realizd
sus mas afamadas obras.

En 1753 cabe reseiar la colaboracién con el ensamblador Higinio Chavez
para el disefo y ejecucion del retablo mayor -rematado por una escultura de
la Purisima (Imagen 7) muy parecida a la de nuestro cuadro- y los dos latera-
les para el presbiterio del templo de San Francisco Javier?. Tres afios después,
el polifacético artista, daba por concluida la pintura mural que exaltaba la fi-
gura del santo fundador de la compaiiia en el dbside de dicha iglesia con la
representacién de la Glorificacidn de San Ignacio, inspirado por la que habia
realizado en Roma entre 1688 y 1694 el jesuita padre Andrea Pozzo para la de-
coracién del templo de Sant Ignazio. Pozzo, el pittore prospettico par exellence,
fue ampliamente conocido en el dmbito jesuitico del momento y su dos tomos
Perspectiva Pictorum et Architectorum® merecieron el elogio del padre Oviedo

14. CARRILLO Y GARIEL, A. El pintor Miguel Cabrera. México, p.39. Se ha consultado el testa-
mento que recoge Guillermo Tovar de Teresa en su libro Miguel Cabrera, pintor de camara de la
reina celestial p.21, y lamentablemente no se hace mencidn a ningun cuadro que coincida con
las caracteristicas de que se estudia en este trabajo.

15. TOUSSAINT, op. Cit., p. 170.

16. TOVAR DE TERESA, G. Miguel Cabrera, pintor de cdmara de la reina celestial, p.23

17. KATZEW, 1. Painted in Mexico, 1700-1790.

18. CARRILLO Y GARIEL, op. Cit., pp.7-8.

19. MUES ORTS, P. La libertad del pincel: los discursos sobre la nobleza de la pintura en Nueva
Espafia, p.275.

20. BELTRAMII. Le Mexique, pp. 206-207.

21. TOVAR DE TERESA, G. Noticias sobre el retablo mayor de Tepotzotldan, pp. 33-34.

22. POZZ0O, A. Perspctiva Pictorum et architectorum.



Imagen 8. San Luis Gonzaga concediendo
la salud al novicio Nicolds Celestini. Miguel
Cabrera, 1766.
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en Nueva Espafia®, y su estudio por parte de nuestro pintor Cabrera del que
contaba con un ejemplar en su biblioteca?, en una época en la que el trasiego
de libros, estampas y modelos, entre Europa y el nuevo mundo era algo que a
dia de hoy ha quedado mas que constatado?.

El empleo de fuentes literarias y graficas para la creacién artistica fue algo
mas que frecuente en el caso de Miguel Cabrera. Desde el siglo XVI, y especial-
mente tras la canonizacidon de San Ignacio y San Francisco Javier en 1622, la
Compaiiia de Jesus se encargd de imprimir y difundir la vida de ambos santos?®
con la intencién de construir un imaginario como modelo a seguir enmarcado
dentro de los preceptos ideoldgicos de la contrarreforma de Trento. En Nueva
Espafia los pintores se valieron de la obra Vida, virtudes y milagros de San Igna-
cio de Loyola, fundador de la compaiiia de Jesus del padre Francisco Garcia?,
como puede comprobarse en la serie de 22 lienzos que realizé Cabrera en 1756
para el Colegio de San Ignacio de Querétaro y los 33 respectivos para la casa
Profesa de México?.

Entre 1761 y 1765 realizd diversas pinturas para los colegios de Valladolid,
Oaxaca y Guanajuato, y en 1763 pintd dos grandes telas al 6leo para el sotocoro
del templo de san Francisco Javier, el Patrocinio de la Virgen de la Compafiia de
Jestis y una alegoria de la preciosa Sangre de Cristo, aparte de once mas para
la sacristia®®.

Un afio después de que Carlos Il decretara la expulsion de los Jesuitas de
todos los territorios de la corona, moria el 15 de mayo de 1768 el pintor Ca-
brera en la ciudad de México, apagdndose la llama de una estrecha y fructuosa
relacion con la Compania de Jesus, que habia dejado una produccién extensa
con una marcada y renovada iconografia al servicio de la orden religiosa, como
quedo patente en los grandes lienzos de 1764 de los milagros de San Francisco
Javiery el sagrado Nombre de Jesus, y una magnifica composicion de lugar que
aludia al milagro de San Luis Gonzaga al novicio Nicolds Luis Celestini, que tuvo
lugar en Roma en 1765 (Imagen 8).

23. DE OVIEDO, J.A. Elogio de muchos hermanos coadjutores de la Compaiiia de Jesus que en las
quatro partes del Mundo han florecido con grandes créditos de Santidad, primera parte.
24.TOVAR DE TERESA, G. Miguel Cabrera, pintor de cdmara de la reina celestial, p.278, item 206.
25. MUES ORTS, P. Estampas y modelos: Copias, proceso y originalidad en el arte hispanoameri-
cano y espaiiol en el siglo XVII, pp. 96-118.

26. El texto de Pedro de Ribadeneyra fue clave para las vidas, ilustradas por Hieronymus Wie-
rix (c.1590), Jean Baptiste Barbé (1609) y los hermanos Galle, Adriaen Collaert y Karel van Ma-
llery. Tras la canonizaciones se revisaron y escribieron nuevas biografias por Juan Eusebio Nier-
emberg (1631), Daniello Bartoli (1650) y la citada del padre Francisco Garcia (1685).

27. ZARAGOZA, V. La vida de san Ignacio de Loyola (1757). Serie pictdrica de la Casa Profesa de
Meéxico. Estudio y catdlogo, p. 94-95.

28. ZARAGOZA, V. Miguel Cabrera. Las tramas de la creacion, p. 109.

29. ZARAGOZA, V. El colegio y el noviciado en Tepotzotlan en 1763, p.389.



Imagen 9. La proclamacion pontificia del
patronato de la Virgen de Guadalupe sobre
el reino de Nueva Espaia. Miguel Cabre-
ra (atribuido), h.1756.

Imagen 10. La virgen de Guadalupe con las
cuatro aparaiciones, Miguel Cabrera, 1759.
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4.3 MIGUEL CABRERA, PINTOR DE CAMARA DE LA REINA CELESTIAL.

En el S.XVIII el culto guadalupano se internacionalizé y la antigua ciudad de
Meéxico se convirtid en la Nueva Jerusalén. La virgen, que se habia aparecido
milagrosamente pintada en la tilma del indio Juan Diego en 1531, se transfor-
mo en el escudo de armas® de toda Nueva Espafia gracias al arzobispo Manuel
Rubio y Salinas cuando consiguié que el papa Benedicto XIV diera en 1756 tres
breves confirmando el prodigio.

El momento que representa la proclamacion pontificia de la Virgen de Gua-
dalupe quedd reflejado en un dleo sobre lamina (Imagen 9) en el que se muestra
al padre procurador Lezcano, que fue enviado a Roma, arrodillado ante el papa
con una de las tres copias®! que habia realizado Cabrera de la virgen en 1752,

A partir de entonces Cabrera fue sancionado por las autoridades eclesiasti-
cas para hacer copias tocadas del original (Imagen 10) y se convirtié en el pin-
tor de cdmara de la reina celestial®. La imagen de la virgen se habia presentado
como una vera efigie, realizada por una mano divina, y como tal, cualquier re-
produccidn no admitia ningun tipo de interpretacion. Ademas, el pintor trans-
formé su pincel en pluma'y recogio el dictamen de la inspeccion que realizé del
ayate en 1751 en su célebre “Maravilla Americana y conjunto de Raras Maravi-
llas34. Este texto se presentaba como una suerte de estudio técnico y pretendia
probar que la imagen no estaba realizada por mano humana. El documento se
estructura en ocho apartados, curiosamente coincide con el misterioso signo
que hay en la milagrosa imagen®, y versa sobre el estado de conservacion, el
tipo de soporte textil y falta de aparejo, el dibujo y las distintas capas de poli-
cromia, y la proporcion y composicion.

Aparte del tema guadalupano, de las que su taller sacd infinidad de copias y lo
convirtié en el pintor predilecto de todos los estamentos del virreinato, un tema
recurrente en la produccién mariana de Cabrera fue la representacion de escenas
de la vida de la virgen, como el notable ciclo pictérico en Santa Prisca de Taxco. De
todas las obras que se conservan en esta iglesia, quizas sea la Purisima Concepcién
(Imagen 11) de la sacristia la mas sobresaliente, modelo que en sus diferentes ver-
siones aparece en varios escudos de monja y que la critica le atribuye®®.

30. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.42.

31. DE LA TORRE, E.; NAVARRO DE ANDA, R. Testimonios histdricos guadalupanos, p.505.

32. CUADRIELLO, J. Zodiaco Mariano, 250 afios de la declaracion pontificia de Maria de Guadalu-
pe como patrona de México, pp. 19-128.

33. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit. El autor acuiié este acertado término para nombrar su mono-
grafia sobre la figura de Miguel Cabrera.

34. CABRERA, M. Maravilla americana, y conjunto de raras maravillas.

35. CUADRIELLO, J. Cifra, signo y artilugio: el “ocho” de Guadalupe, pp. 155-204.

36. TOVAR DE TERESA, G. Breve ensayo acerca de los escudos de monjas en la pintura novohispana, pp. 164-172.



Imagen 11. La purisima Concepcion. Mi-
guel Cabrera. Sacristia de la Iglesia de San-
ta Prisca. Taxco, México.
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La vinculacidn de Miguel Cabrera con la Inmaculada debid ser especialmen-
te estrecha durante la Ultima década de su vida, tal y como podria despren-
derse de la hipdtesis que realiza Alcald®” en un reciente articulo al localizar una
firma en 1761 de nuestro pintor en las actas de la Congregacién de la Purisima.
Si este hecho fuera cierto, nuestro cuadro podria dar pistas sobre la pertenen-
cia del pintor a la hermandad de mayor estatus social de toda Nueva Espafia, lo
gue supondria un éxito para el ejercicio de la pintura, en un momento histérico
en el que el reconocimiento de esta noble arte comenzaba a ser entendida
como una profesidn intelectual, tal y como habia conseguido Veldzquez en el
siglo anterior cuando fue nombrado caballero de la orden de Santiago.

5 APROXIMACION ESTETICA
5.1 ESTUDIO ICONOGRAFICO

Mientras que la imagen de la Guadalupana permanecié intacta desde su
origen por su aparicién milagrosa, la formulacion iconografica de la Inmaculada
Concepcién durante los siglos XVI'y XVII supuso el reto artistico mas complejo
y conmovedor al que hizo frente la Iglesia durante el humanismo renacentista
y el barroco contrarreformista de Trento. En esta situacion los pintores des-
empenaron un papel fundamental pues convirtieron en visible lo indefinible;
representar por medio de una imagen la concepcidn sin pecado de Maria, una
mujer nacida de la concupiscencia pero sin macula3®,

La Inmaculada Concepcion entendida como devocidn popular medieval no
tuvo una representacioén icdnica definida, enfrentando al principio Unicamente
a tedlogos como San Agustin, San Bernardo y Santo Tomas, tesis que serian mas
adelante acérrimamente defendidas por la orden de Predicadores, que impulsé
el culto a la virgen del Rosario como oposicidn a la incipiente devocién hacia la
Inmaculada por parte de los franciscanos y los jesuitas. Estas protorrepresenta-
ciones que aludian a la genealogia de Maria, el Abrazo de San Joaquin y Santa
Ana ante la puerta dorada (Imagen 12), el Arbol de Jesé y la Santa Ana Triplex,
estaban basadas en los textos apdcrifos®*“°, y fueron desplazadas a medida que
las interpretaciones de Ambrosio Atpuerto y Bernardo de Claraval, del texto vi-
sionario de San Juan en Patmos empezaron a cobrar mas importancia dando
lugar a otra iconografia de origen mas complejo, la mujer del apocalipsis*.

37 ELENA ALCALA, L. Miguel Cabrera y la congregacion de la Purisima, pp. 111-136.

38. MINGUEZ CORNELLES, V. Hacer visible lo indefendible. Iconografias de la Inmaculada Con-
cepcion, p.33.

39. LEVI D’ANCONA, M. The iconography of the Immaculate Conception in the Middle Age and
the Early Renaissance, pp. 15-19.

40. STRATTON, S. La Inmaculada Concepcidn en el arte esparfiol, pp. 39-45.

41. LLORENC HERRERO, M. et. Al. La inmaculada Concepcion en la Historia, la literatura y el arte



Imagen 12. E/ abrazo ante la puerta dora-
da. Maestro de Sigena, 1515-1519.

Imagen 13. Tota Pulchra, Joan de Joanes,
1576-1577.

Imagen 14. La inmacualda Concepcion con
Miguel Cid, Francisco Pacheco, h.1619.
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La mulier amicta sole, trasladé a la virgen Maria sus atributos, hecho que
resulté fundamental en la gestacion de la imagen concepcionista ya que pronto
se tomaron la corona de doce estrellas, la aureola solar y la media luna, o el
dragén, como simbolos marianos , que junto con las letanias lauretanas y los
simbolos del Cantar de los Cantares dieron lugar en el S.XVI a una representa-
cién iconica de la historia del arte: la Tota Pulchra (Imagen 13). La conquista y
colonizacién de América coincidié en el tiempo con la construccion visual de
esta devocidon*? y prontamente se difundieron sus iconografias por los territo-
rios transatlanticos gracias a los grabados de Martin de Vos, las estampas de
Hieronimus Wierix, Cornelis Cort y Raphael Sadler®.

En 1616 la monarquia hispanica se convirtié en la principal defensora de
la pia opinion y Sevilla en su capital, cuando Felipe Il se posiciond del lado de
aquellos que defendian la Concepcidn Inmaculada de Maria. La representacion
de la purisima habia evolucionando simplificdAndose y el fervor inmaculista de
esta ciudad, puerto de salida al Nuevo Mundo, dio lugar a una cantidad y cali-
dad de pinturas y esculturas que ayudaron a difundir esta imagen internacio-
nalmente®.

La representacion que hace Cabrera en este cuadro coincide en gran me-
dida con los postulados que sostuvo un siglo antes el pintor sevillano Pache-
co (Imagen 14) en su tratado E/ arte de la pintura®. La virgen se nos muestra

del pueblo valenciano, p.66.

42. CUADRIELLO, J. Visiones n Patmos-Tenochtitlan: La mujer-dguila. pp.10-23.

43, MINGUEZ CORNELLES, V. op. Cit. p. 35.

44, SANZ SERRANO, M.J. Fiestas sevillanas de la Inmaculada Concepcion en el siglo XVII: el senti-
do de la celebracion y su repercusion exterior, pp. 28 y ss.

45. PACHECO, F. Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, pp. 481-484.



Imagen 15. La Inmaculada de los Venera-
bles, Bartolomé Esteban Murillo, 1678.

Imagen 16. San Francisco Javier, Miguel
Cabrera, 1761.
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como una joven en la flor de su edad, vestida de azul y blanco como en la
aparicién a Beatriz de Silva, con las manos juntas y coronada por doce estrellas,
cercada por un sol dorado y ocre, y la luna a sus pies. En cuanto a su fisionomia
coincide en representar una hermosisima nifia de lindos i graves ojos, nariz i
boca perfetissima, i rosadas mexillas, los bellissimos cabellos de color de oro,
[sic] (PACHECO, 1649) *.

En la segunda mitad del S.XVII, Murillo, con mds de una veintena de repre-
sentaciones, llevd la imagen a su maxima expresion; desposeyo a la virgen de
los simbolos lauretanos y dotd a la escena de un movimiento, dulzura y vapo-
rosidad inéditas hasta el momento (Imagen 15), que sin lugar a duda repercutio
en el arte novohispano.

Un bello ejemplo del alcance que tuvo es la airosa imagen de la inmaculada
gue remata el retablo mayor de San Francisco Javier en Tepotzotlan. La com-
pafiia de Jesus fundada por San Ignacio de Loyola en 1534, fue una fiel defen-
sora de la pureza de Maria, y Cabrera en su pintor predilecto. La sintesis de la
relacién entre el artista, los jesuitas y la purisima, queda reflejada en el cuadro
objeto de estudio de este trabajo, en el que se muestra a la Inmaculada y los
santos jesuitas San Francisco Javier y San Luis Gonzaga.

San Francisco Javier nacié en 1506 y fue la mano derecha del fundador de la
compaiiia de Jesus, quien le envid a la indias orientales como misionero con el
fin de propagar la fe cristiana (Propaganda Fide) por el mundo bajo el mandato
Ite, incendite, inflammate omnia, tal y como se lee en el texto explicativo de la
Gloria de San Ignacio del padre Pozzo* y al que Miguel Cabrera tuvo acceso®.
El santo aparece vestido con el habito jesuita y la esclavina, porta el baston
de peregrino, y aunque hay ocasiones en las que se le muestra apretando un
crucifico contra el pecho, en este caso entreabre con sus manos la sotana en-
seflando su corazén inflamado***° (Imagen 16).

Esta idea del corazén en llamas, se vio reforzada a finales del siglo XVII con
la aparicién del culto al Sagrado Corazon a partir de las visiones que tuvo la
religiosa francesa Margarita Maria Alacoque, y que fueron publicadas en 1691
por su confidente el padre Jean Croisset en el primer tratado teoldgico sobre el
tema La dévotion au Sacré Coeur de Notre Seigneur Jésus-Christ®*.

46. Ibid. p. 482.

47. POZZO0, A. op. Cit., fig. 100.

48. TOVAR DE TERESA, G. Miguel Cabrera, pintor de cdmara de la reina celestial, p. 278.

49. REAU, L. Iconografia del arte cristiano. Tomo2.Volumen3.lconografia de los santos: A-F,
p.569-570.

50. Esta idea del fuego, quizas haga alusion a la tradicién que asocié el nombre latino de Ignatius
al de ignis (fuego) y que dio lugar a la creacion de nuevos imaginarios.

51. OLPHE-GALLARD, M. Croiset, Jean, pp. 2060-2062.
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Imagen 17. £/ Sagrado Corazon de Jesus,
escudo de monja, Miguel Cabrera.

Imagen 18. La Virgen y el Nifio jesus ofre-
cen azucenas como simbolo de pureza a
San Luis Gonzaga y San Estanislao de Kos-
tka (Detalle), Miguel Cabrera, 1750.

En Espania, la obra de Croisset® fue traducida al castellano por el padre Pe-
dro de Pefialosa y pronto la propagacion de su culto, que habia sido encomen-
dada a los jesuitas, llegd a México hacia 17213, El capitulo IV de este ejemplar
que Cabrera poseia en su biblioteca® estaba dedicado al otro santo que apare-
ce en el cuadro, San Luis Gonzaga.

San Luis Gonzaga, fiel devoto del Sagrado Corazon (Imagen 17), nacid en
1568 cerca de Mantua y fue canonizado en 1726 en Roma. Recibié la primera
comunion de manos de San Carlos Borromeo, y pronto sintié la vocacién en-
trando a formar parte de la Compaiiia de JesUs como novicio a los dieciocho
afos, pero su vida al servicio de la fe se truncé cinco afios después cuando
fallecié por una epidemia de peste ayudando a curar a los apestados de Roma.
Aparece representado con su habitual roquete blanco, sosteniendo una vara
de azucenas, simbolo de la pureza y la inocencia en alusién a la virgen Maria y
a su recelosa castidad® (Imagen 18).

52. PEDRO DE PENALOSA, R.P. Juan Croiset, La devocién al Sagrado Corazon de Jesus, p.181-186.
53. DECORME, G. La obra de los jesuitas mexicanos durante la época colonial, 1572-1767, tomo
1, Fundaciones y obras, p.324-326.

54. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p. 284.

55. REAU, L. Iconografia del arte cristiano. Tomo2. Volumen4, Iconografia de los santos: G-O, p. 284.
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Imagen 19. La Purisima Concepcion con
santos jesuitas, Juan Francisco de Aquilera,
primera mitad S.XVIII.

5.2 ANALISIS ESTILISTICO

A principios del siglo XVIII la pintura novohispana experimenté un cambio
estilistico que marco las caracteristicas estéticas y técnicas del resto de la cen-
turia, y que indudablemente repercutieron en la produccién de Cabrera. De
este modo se dejaban de lado las composiciones narrativas con numerosos
personajes, los fuertes contrastes de color y de luces en distintos planos para
representar profundidad, asi como el uso de la linea de contorno de objetos y
personajes con poca verosimilitud anatémica, propias de la generacion de Juan
Correay Cristébal de Villalpando a finales del S.XVII; para dar paso a un pintura
de pinceladas mas sueltas y colores menos contrastados mediante el empleo
de una paleta mas reducida, asi como una tendencia a la luminosidad pictdrica
orientada hacia un ideal de belleza suave, con tonos intimistas, en la que el uso
de la linea pasaba a un segundo plano, aspectos que se muestran inequivoca-
mente en nuestra pintura®.

A la cabeza de este cambio se encontraban los hermanos Nicolas y Juan
Rodriguez Juarez, que habian creado su propia academia en 1722 y en torno a
la cual se congregaron diferentes pintores. Entre ellos destacé José de Ibarra,
lider pictdrico de la siguiente generacién y que la critica ha querido ver como
nexo provisional entre Cabrera y los miembros de la citada academia, en tanto
qgue no se tengan mds datos acerca del enigmatico pintor Juan Francisco de
Aguilera (Imagen 19), el cual Tovar de Teresa considera intuitivamente el mas

56. ZARAGOZA, V. Miguel Cabrera. Las tramas de la creacion, p.15.



Imagen 20. La mujer del Apocalipsis, Mi-
guel Cabrera, 1760.

Imagen 21. La mujer del Apocalipsis, José
de Ibarra, 1750.
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probable maestro de Cabrera®’, hecho que incluso aclararia el momento de
nacimiento de nuestro pintor y sus aiflos de formacidn.

José de Ibarra fue apodado en su época por Cayetano Cabrera y Quinte-
ro® como el Murillo de la Nueva Esparfia, en un siglo en el que las relajadas y
cautivadoras obras del artista sevillano que hablaban del nuevo lenguaje de la
fe*® tuvieron una difusion inusitada® llegando a crear adeptos en el virreinato
en torno a lo que los historiadores definen como murillismo. El murillismo®!
es la sintesis barroca de la sensibilidad sevillana en los afios culminantes del
barroco, en la transicion de los S.XVII al S.XVIII, en el que se dieron un conjunto
de coincidencias que crearon una influencia, un gusto y un estilo que Cabrera
supo reflejar en sus obras.

El estilo de Cabrera es eminentemente mexicano ya que nunca salié de
Nueva Espafia y tampoco consta que tuviera contacto con artistas europeos®,
y comprende una multitud de referencias que van desde los modelos rubenia-
nos®, pasando por las influencias de la gran pintura histérica de la época de
Luis XIV, hasta la intimidad y delicadeza de los renovadores pintores de budoir
gue marcaron la pintura en tiempos de Luis XV. En esta obra, Cabrera muestra
la suavidad que caracteriza a su época, con emotividad y gracia, y la calidez de
una pintura dotada de una riqueza cromatica bien dispuesta, reforzada por un
dibujo magnifico, sutil y expresivo, cualidades que caracterizan la produccién
del artista oaxaquefio®.

Su obra se enmarca dentro de una idealizacion que produjo figuras de gran
belleza® y a dia de hoy resulta todavia muy dificil distinguirla de la de sus pre-
decesores y contemporaneos, especialmente de Ibarra (Imagen 20 y 21). Pero
un analisis minucioso de los rostros y manos puede dar en muchos casos con
los estereotipos creados por Cabrera, de cabezas redondeadas con frentes an-
chas, barbillas apuntadas, labios pequefos y dedos finos y alargados, como se
aprecia en nuestro caso.

57. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.34.

58. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.43.

59. BROWN, J. La Edad de Oro de la Pintura Espafiola.

60. ANGULO iNIGUEZ, D. Murillo.

61. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.24.

62. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.76.

63. SEBASTIAN, S. El pintor Miguel Cabrera y la influencia de Rubens, p. 71.

64. Seguin Beltrami, en TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p. 68, Cabrera tiene los contornos de Corre-
gio, lo animado de Dominiquinno y lo patético de Murillo.

65. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.80.
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Imagen 22. Inmacualda Concepcion, Mi-
guel Cabrera.

Imagen 23. La Inmacualda Concepcién con
los jesuitas San Francisco Javier y San Luis
Gonzaga (detalle), Miguel Cabrera.

Imagen 24. Alegoria de la Inmacualda Con-
cepcion y los cuatro continentes (detalle),
Miguel Cabrera (atribuido), h. 1760-1768.

5.3 ANALISIS COMPOSITIVO

En la época de Cabrera el arte tenia una fuerte carga ideoldgica y estaba
poseido de convenciones y rigideces, que atendian a normas, modelos, y for-
matos impuestos por la Inquisicién que perseguia cualquier representacion re-
conocida como impropia. Aunque por desgracia no se conoce ningun dibujo de
nuestro artista®, si que sabemos que los pintores novohispanos, y Cabrera asi
lo demuestra con su magnifica biblioteca®”, contaron con estampas y grabados
europeos® como garantia de ortodoxia a la hora de representar cualquier es-
cena sagrada.

En el catdlogo razonado de Cabrera casi todas las inmaculadas difieren en-
tre si presentando ligeras variaciones (Imagen 22, 23 y 24). Lamentablemente
no se ha conseguido establecer la fuente grafica exacta en nuestro caso de
estudio, pero si se han podido localizar imagenes®, referencias y textos que Ca-
brera debid conocer de primera mano y repitié en sus composiciones en varias
ocasiones, especialmente en esta obra.

66. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.83.

67. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.59.

68. MUES ORTS, P. Estampas y modelos: Copias, proceso y originalidad en el arte hispanoameri-
cano y espaiiol en el siglo XVIII.

69. Se ha comparado el cuadro de este estudio con el catdlogo de Inmaculadas novohispanas
que recoge: DOMENECH GARCIA, S. La imagen de la mujer del apocalipsis en Nueva Eapafia y sus
implicaciones culturales. [Tesis Doctoral]. Valencia: Universitat de Valéncia. 2013.
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(5)
Antre Veneration.

Imagen 25. Méthode pour apprendre a
dessiner les passions : proposée dans une
conférence sur l'expression générale et
particuliere- Autre Veneration (5), Charles
Le Brun, edicion 1702.

Imagen 26. Diagrama de planos de profun-
didad y composicién de diagonales y reco-
rridos visuales. Dimensionado en palmos.

La escena se enmarca en un rectangulo que atiende a una proporcién aurea,
salvando las distancias entre el sistema métrico decimal empleado en la actuali-
dad y las varas o palmos que se usaban en la época. A pesar de la sobriedad de
la escena, carente de perspectiva espacial y profundidad, la obra se nos presenta
en tres planos recibiendo la imagen de la virgen toda la carga visual al estar situa-
da en el centro y ocupar por completo la composicion. Las figuras se relacionan
entre si formando un triangulo, colocandose los santos jesuitas en sendos extre-
mos de la base en un primer plano terrenal, mientras la virgen, con la rotundidad
de su manto apoyada sobre la luna y el globo celeste, actua de eje de simetria.
Las miradas de los personajes siguen los recorridos visuales de las diagonales y
sus expresiones coinciden con las que recoge Charles le Brun (Imagen 25) en su
método de representacion de las pasiones del alma’ que tuvo una gran influen-
cia en la figuracion de las emociones entre los pintores de la época. Hay que
resefiar aqui que Cabrera formul fisionomias concretas para cada advocacion™
y que repetia en sus composiciones, tal y como se desprende de la comparacion
de los rostros de este cuadro con otras imagenes de su produccién’?. Del mismo
modo sucedia con los gestos de las manos, a las cuales el médico inglés John
Bulwer dedicé su tratado quiroldgico”. Por Ultimo, la escena queda cerrada por
el plano formado por las delicadas nubes y el sol ocre, pintado como si de un
telon de fondo se tratara (Imagen 26).

70. LE BRUN, C. Methode pour apprendre a dessiner les passions.
71. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.84.

72. Ver las imagenes, 11, 16 y 18 de este trabajo.

73. BULWER, J. Chirologia, or the natural language of the hand.



Imagen 27. Imagen del reverso.
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6 ESTUDIO TECNICO

Este apartado recoge el examen técnico de la obra y los andlisis previos rea-
lizados con la intencidn de conocer su estructura, los materiales constituyentes
y los procedimientos empleados por el artista para ejecutar esta pintura. Para
ello se ha partido de un examen visual que ha sido completado con los resulta-
dos obtenidos por medio de técnicas analiticas y de imagen’, con el objeto de
desarrollar una informacion inicial recogida en un documento “ver ANEXO III”
lo mdas completo posible que facilite, tras el posterior diagndstico de su estado
de conservacidn, las actuaciones mds acertadas para el correcto disefio de su
propuesta de intervencion.

74. Las técnicas empleadas han sido, luz visible, fluorescencia UV, reflectografia infrarroja y RX.



Imagen 28. Soporte textil de la obra.
Imagen 29. Soporte de la tela de entelado.
Imagen 30. Comparacion de la densidad

del ligamento a escala 2:1 , soporte textil
original (izq.) vs soporte de entelado (dcha.)
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6.1 SOPORTE TEXTIL

El conjunto de la obra (Imagen 27) esta constituido por dos soportes textiles
adheridos entre si ya que en algin momento la obra fue intervenida y entela-
da por completo, de forma que el soporte original quedd oculto (Imagen 28).
Los tejidos que configuran el conjunto presentan una morfologia y dimensio-
nes particulares, diferentes entre si, siendo detallados los aspectos técnicos de
cada uno de ellos a continuacién.

El entelado de refuerzo (Imagen 29) tiene unas dimensiones de 158,5 x
105,7 cm y presenta un ligamento tafetdn simple”™ con una densidad de hilos
que casi duplica la del soporte original (Imagen 30). Debido a la homogeneidad
gue presentan tanto el grosor de los hilos como su tisaje, es muy factible que su
confeccidon proceda de un telar industrial por lo que su datacion seria posterior
al S.XIX?. La tela, muy fina y sin apenas intersticios, se confecciond con hilos
finos blanqueados, ya que las zonas del reverso no protegidas por el bastidor
estdn notablemente mds oscuras por su envejecimiento y exposicidn a los agen-
tes fotoxidativos de deterioro. Como no presenta orillo, no es posible asegurar
qué hilos corresponden a la trama y cuales a la urdimbre. Gracias a los diferen-
tes analisis realizados”’, las fibras que forman los hilos tanto en sentido vertical
como horizontal, son liberianas de origen celulésico, presumiblemente de lino.

75. VILLARQUIDE, A. La pintura sobre tela I. Historiografia, técnicas y materiales, p.121.
76. CALVO, A. Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo, p.95.
77.Segun: CAMPO, G. et. Al. Identificacid de fibres. Suports téxtils de pintures.



Imagen 31. Caracterizacion del hilo del so-
porte textil original, lupa binocular

Imagen 32. Identificacién de fibras del so-
porte textil original, microscopio.

Imagen 33. Detalle de la costura.
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El tejido del entelado se encuentra unido al soporte original mediante un
adhesivo proteico cuya apariencia es similar a la gacha tradicional, fruto segu-
ramente de las forraciones que se realizaban por defecto en el pasado’®, es-
pecialmente cuando el cuadro no tenia bordes para poder tensarlo como es
el caso. Debido al mal estado en el que se encontraba la tela y la pérdida de
adherencia del adhesivo, se procedié a retirarla y a examinar el reverso del
soporte original.

El soporte original presenta unas dimensiones totales de 157 x 104 cm, de
las cuales 156,5 x 103 cm corresponden a la superficie pintada, presentando
sus bordes alteraciones y modificaciones fruto de la intervencién del mencio-
nado entelado, por lo que no se ha podido probar si la obra fue pintada en un
bastidor provisional como era habitual en Nueva Espafia’. El conjunto lo for-
man un total de tres piezas de idénticas propiedades por lo que se consideran
todas sus partes como originales, correspondiendo al momento de creacion de
la obra. El ligamento del tejido es un tafetan simple® muy desigual, rugoso, y de
baja densidad, elaborado seguramente en un telar mecanico-manual a partir
de hilos gruesos, irregulares y bastos, de color crudo (Imagen 31), pudiéndose
tratar de un brin de lino® como se ha podido comprobar mediante los diferen-
tes analisis de identificacion de fibras®? (Imagen 32), material que fue exclusi-
vamente empleado como soporte en la elaboracién de lienzos para pintar en
Nueva Espafia durante los siglos S.XVIl y XVIII®,

Al no presentar orillo ninguna de sus partes no es posible asegurar cuales
son las direcciones trama-urdimbre, sentando como hipétesis la opcion de con-
siderar los hilos horizontales que forman la pieza mas grande como las urdim-
bres, ya que se encuentran deformadas, fruto de apretar las tramas durante el
tisaje con el peine. En tal caso las piezas que forman la banda lateral estarian
colocadas a la inversa, con las urdimbres en sentido vertical. Esta hipdtesis po-
dria ser cierta ya que la reutilizacidon de materiales y lienzos utilizando textiles
con defectos o rescatados de ciertos procesos industriales era frecuente en la
pintura novohispana del S.XVI118

Las telas estdn unidas mediante costura por una puntada simple (Ima-
gen 33), con un hilo que podria ser identificado como yute por sus caracte-
risticas. Este era el método mas empleado® y Palomino lo denomina “punto

78. MACARRON MIGUEL, A.M. Historia de la conservacion y la restauracion. Desde la Antigiiedad
hasta el siglo XX, p. 176.

79. MUES ORTS, P. llostrious painting and modern brushes, p.57.

80. VILLARQUIDE, A. op. Cit., p.121.

81. BRUQUETAS GALAN, R. Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los siglos de Oro, p. 260.
82. CAMPO, G. et. Al., op. Cit.

83. SUMANO GONZALES, R. Los soportes textiles de las pinturas mexicanas: estudio estadistico
e histarico, p. 44.

84. MUES ORTS, P. op. Cit., p.57.

85. BRUQUETAS GALAN, R. op. Cit., p.261.
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Imagen 34. Comparacién del soporte de
entelado (linea roja) y el soporte textil ori-
ginal (gris), costuras, marcas de bastidor y
péridas de soporte (rosa).

Una Inmaculada inédita de Miguel Cabrera. Juan Monzdn Gasca 27

por cima”, autor que sabemos que Cabrera conocia bien®. La unién de lienzos
era algo frecuente ya que los telares tenian un ancho limitado, por lo que era
habitual tapar las costuras por delante con tiras de papel de trapo, pergamino
o tela®”, como hizo Cabrera en la obra Virgen y el Nifio con San Juan Bautista®.
En nuestro caso el examen radioldgico no ha constatado la presencia de ningun
tipo de estas intervenciones.

6.1.1 Hipdtesis de composicion original

Los margenes han llegado muy alterados debido no sélo al paso del tiempo,
sino a la intervencién previa de entelado y a la costumbre que existia en la
época de Cabrera de cortarlos muy ajustados al tamafo del bastidor®. Todo
ello ha provocado una pérdida de informacién que indudablemente ha mo-
dificado las dimensiones originales del cuadro (Imagen 34). De la inspeccién
visual del margen superior y la antigua marca del bastidor se desprende que
durante el entelado el soporte original se desdobld y la obra crecid por arriba,
los agujeros originales de su tensado se enmasillaron, se estucd y repinté todo
el borde. En el margen derecho parece que no hubo modificaciones puesto
gue se conservan agujeros que no coinciden con los de la tela del entelado, y
los estratos pictoricos llegan justo hasta el borde, donde gracias a las catas de
limpieza se ha podido constatar la existencia de un filete dorado que debia en-
marcar la obra, delimitandola. Lo anteriormente descrito queda corroborado
por las marcas antiguas del bastidor que aun pueden verse por el reverso, de
aproximadamente 4,5 cm de ancho; en los margenes izquierdo e inferior no
gueda rastro. En el margen izquierdo la pintura llega hasta el borde y la zona
donde estarian los agujeros de su tensado esta muy perdida, pero aun puede
apreciarse la marca interior del antiguo bastidor sobre la pelicula pictérica, por
lo que deben faltar 2 cm si comparamos con el ancho del bastidor. De esta ma-
nera, el cuadro debié medir 105 cm, que en medidas de la época® equivaldria
a 5 palmos (vara y cuarta).

La incdgnita reside en saber cual fue la altura original de la obra. El borde
inferior no tiene agujeros de clavado y parte de la pintura se debié perder por
la accién del agua como puede apreciarse por el cerco en la tela del entelado,
sin embargo, en el lado izquierdo aun quedan restos hasta el borde, por lo
qgue debid ser mas alta. ¢Cuanto mas? Conociendo la estrecha relacién entre
Cabrera y el ayate Guadalupano, la anchura coincide. ¢Coincidiria la altura? Si
asi fuera, se habrian perdido menos de 10 cm, y la relaciéon de palmos entre la
alturay la anchura (8/5) seria exactamente aurea. ¢ Casualidad?

86. MUES ORTS, P. Estampas y modelos: Copias, proceso y originalidad en el arte hispanoameri-
cano y espaiiol en el siglo XVIII, pp.96-119.

87. SUMANO GONZALES, R. op. Cit., p.45.

88. MUES ORTS, P. llostrious painting and modern brushes, p.57.

89. Ibid., p. 57.

90. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.94. menciona que 1 vara=83,5 cm, 1vara=4 palmos.
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Imagen 35. Sistema constructivo del en-
samblaje.

Imagen 36. El Arte de la Pintura, su Anti-
guedad y Grandezas, Francisco Pacheco,
impreso en 1649.
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6.2 BASTIDOR

Lamentablemente la obra no se encuentra tensada sobre su bastidor origi-
nal, puesto que las marcas aparecidas sobre el soporte textil una vez se retird el
entelado indican que hubo al menos uno cuya anchura fue casi la mitad del que
ahora presenta, con un travesafio horizontal. Seguramente este bastidor era
de madera y muy simple, elaborado a partir del ensamblaje fijo de listones®.
El actual es mévil y tiene seis cufias que permiten su tensado, consta de cuatro
listones ensamblados en horquilla (Imagen 35) y un travesafio horizontal a caja
y espiga®?, todos ellos lijados con aristas vivas. A nivel macroscépico el sopor-
te ligneo del bastidor corresponde a la familia de las coniferas, posiblemente
pino, puesto que se han podido observar la presencia de traqueidas en la sec-
cién transversal, caracteristica propia de las resinosas®. El travesafio central
presenta un corte tangencial, mientras que el resto de listones tienen un corte
tangencial proximo al radial®.

6.3 ESTRATOS PICTORICOS

Casi toda la informacién que se conoce acerca de las partes que conforman
los estratos pictdricos de la pintura Novohispana: capas de preparacién, peli-
cula pictdrica y barnices; atienden por lo general al analisis de los materiales
de las obras artisticas y su correspondiente cotejo con las descripciones que los
tratadistas Carducho, Pacheco y Palomino recogen en sus textos (Imagen 36).
A ello se suman las casi inexistentes referencias que constan de la mano de los
propios artistas sobre las cuestiones tedricas acerca del modo de pintar en el
S.XVIII. Una de ellas es la traduccién y adaptacion del tratado pictérico italiano
titulado E/ Arte Maestra del jesuita Francesco Lana de Terzi, el cual pone de ma-
nifiesto las caracteristicas locales que adquirid la pintura en Nueva Espafia en
sus técnicas y componentes®, especialmente a partir del cambio generacional
de los hermanos Rodriguez Juarez.

6.3.1 Preparacion
La preparacion es el conjunto de capas internas que se disponen sobre el
soporte para poder pintar sobre él, y comprende el aparejo y la imprimacion®.
Por lo general, en la pintura novohispana se aplicaba a modo de aparejo una
base blanca o roja con cargas mds gruesas y granos mas grandes aglutinados
en un medio proteico de origen animal®’, hecho que se podria apreciar en las

91. BRUQUETAS GALAN, R. op. Cit., p.273.

92. VILLARQUIDE, A. op. Cit., p.134.

93. Deberia hacerse la identificacion de la especie por comparacidon anatomica mediante el ana-
lisis de una muestra delgada.

94. El corte radial se puede identificar por el rayado paralelo que generan los anillos de creci-
miento propio de una seccidn que cruza la medula, mientras que el corte tangencial se distingue
por las siluetas ligeramente concéntricas y afiladas en forma de llama.

95. MUES ORTS, P. op. Cit., p.56.

96. GAYO, M. D.; JOVER DE CELIS, M. Evolucion de las preparaciones en la pintura sobre lienzo de
los siglos XVI'y XVIl en Espafia, p.39.

97. MUES ORTS, P. op. Cit., p.57.



Imagen 37. a,b,c. Muestras estratigraficas
de la zona de repinte azul, filo dorado y car-
nacion. Imprimacion roja-almagra.

Imagen 38. Reflectografia infraroja.
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microfotografias de tres estratigrafias (Imagen 37) que han sido realizadas me-
diante el englobado de muestras en resina para este trabajo®, donde aparece
una capa medianamente gruesa de color marrdn, posiblemente el aglutinan-
te proteico, que engloba un particulado de cristales transparentes. Del mismo
modo también puede observarse la capa rojiza de imprimacién sobre la ante-
rior. Una practica que se generalizo en los talleres novohispanos del S.XVIII don-
de después de la capa de aparejo daban otra elaborada con éxidos de hierro
de color rojo denominada almagra, que aportaba calidez a la pintura y que fue
muy utilizada a lo largo de toda la centuria®.

6.3.2 Capa pictorica
Algo frecuente entre los pintores novohispanos era la realizacién de bos-
quejos previos'®. A través de las imagenes (Imagen 38) tomadas mediante re-
flectografia infrarroja’® ha sido posible visualizar parte del dibujo subyacente

98. MATTEINI, M.; MOLES, A. Ciencia y restauracion, p.29-34.

99. MUES ORTS, P. op. Cit., p.57.

100. MUES ORTS, P. op. Cit., p.58.

101. Equipo fotografico digital Sinarback eVolution 75h. modificado con filtro de infrarrojos de 1100 nm.



Imagen 39. Detalle de los contornos rojizos
y los empastes en las estrellas blancas.
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en la zona inferior del manto, del mismo modo que se han identificado cambios
de composicion en la luna, percibiéndose mas claramente en la imagen radio-
I6gica'® un agrandamiento de la misma.

La preferencia por las imprimaciones almagras para ejecutar las pinturas
al 6leo, como la de nuestra obra, a partir del siglo XVI facilité trabajar y pintar
mas rapido, hecho que queda patente en la gran cantidad de cuadros que fir-
mo Cabrera y su taller entre 1755 y 1756%, ya que al partir de un medio tono
como fondo se ahorraba tiempo provocando que la aplicacién de las luces fue-
ran mas cubrientes y las sombras mas transparentes'®*'%, como sucede en la
sotana oscura de San Francisco Javier, que se torna célida al dejar entrever el
cromatismo subyacente de la capa rojiza. Ademads, muchos pintores novohis-
panos aprovecharon las preparaciones coloreadas para dejar un perfil rojizo en
las figuras'® y realizar mezclas épticas, introduciendo las mezclas delos colores
delos pinceles al lienzo, técnica que fue empleada por los Rodriguez Judrez en
contra de las tesis recogidas en el tratado italiano del Arte Maestra'”. Estas in-
novaciones pictéricas pueden verse en los contornos enrojecidos de las figuras
de nuestro cuadro (Imagen 39), y en las nubes del fondo, que gracias a las catas
de limpieza ahora puede apreciarse como los azules por transparencia con el
fondo almagra de la preparacién forman sutiles tonos violaceos.

Al mismo tiempo la pincelada se volvié mas enérgica y suelta, como puede
apreciarse en el vuelo del manto de la virgen, y se utilizaron empastes en cier-
tas zonas'®, que Cabrera supo plasmar en las estrellas de la virgen (Imagen 39)
al realizar manchas claras formadas al seco de purissimo blanco [sic](PACHECO,
1649) como exponia Pacheco en su tratado®.

Respecto a los colores empleados por Cabrera en su paleta sabemos gracias
al quimico Alejandro Huerta''® que el pintor utilizaba pigmentos aglutinados en
aceite tanto de origen organico como inorganico; la laca de granza y cinabrio
para los rojos, siena y sombra natural para los pardos, negro carbén y blanco
de plomo, y azul de Prusia. Este Ultimo pigmento fue procesado ya en 1704 y

102. Equipo TRANSXPORTIX 50, General Electric®, con un tubo de rayos X de 3 kW y un foco de 2,3
con sélo una filtracion total de 2 mm de aluminio, trabajo en voltajes muy bajos con un rango de 20
a 110 kV.. Chasis radiografico CR MDT4.0T (Agfa®), en sistema digital. Digitalizador CR 30-X (Agfa®).
103. MUES ORTS, P. op. Cit., p.59.

104. BRUQUETAS GALAN, R. op. Cit., p.310.

105. Estos aspectos concernientes a la técnica de ejecucion son patentes en las densas y opacas
pinceladas de las zonas claras, como puede apreciarse en el notable grosor de la capa blanca de
la muestra estratigrafica que fue tomada de la mano izquierda de la virgen en comparacién con
el resto de muestras.

106. MUES ORTS, P. op. Cit., p.58

107. SOTO, M. El arte maestra, un tratado de pintura novohispano.

108. MUES ORTS, P. op. Cit., p.62.

109. PACHECO, F. op. Cit., pp. 481-484.

110. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.83.
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Micht Cabrera

(/omvftt D?
1759.

Imagen 40. Firma, parte inferior centro.

Imagen 41. Firma digitalizada del cuadro
Sor Maria Josefa Agustina Dolores, Miguel
Cabrera, 1759.

los expertos sittan su uso en la Nueva Espafia en el primer cuarto de siglo!?,

por lo que seria muy probable que el manto de la virgen estuviera realizado
con este pigmento, pero seria aconsejable realizar una prueba de confirmacion
mediante microscopia electrénica de rastreo SEM-EDX.

6.3.3 Observacion de la firma

La pintura aparece firmada en la parte central del margen inferior en una
tonalidad ocre y ,aunque bastante deteriorada y tapada parcialmente por una
intensa mancha rojiza, aun puede leerse Mich' Cabrera Pinxit (Imagen 40). La
problematica en la identificacién de firmas en obras de Cabrera es un hecho
patente!!?, ya que como bien expone el historiador Carrillo y Gariel*'?, el pintor
prodigaba en el uso de su firma incluso en aquellas obras que se suponen fue-
ron ejecutadas en su taller. A partir de un articulo del mencionado autor!'4, en-
tre los afios 1740 y 1766 se recogen 33 variaciones en la firma, prevaleciendo
el pinxit sobre el fecit, sobre todo a partir de 1759, encontrandose ejecutadas
en colores ocres, tierras pardas, blanco y rojos.

Asegurar la autoria y atribucién de esta obra es algo que excede los limi-
tes de este trabajo, pero de los datos expuestos anteriormente y de una obra
fechada en 1759 de idénticas dimensiones con una firma muy parecida (Ima-
gen 41), también en color ocre, podria desprenderse que la obra fuera ejecuta-
da en torno a 1760, cuando Cabrera era ya un pintor de reconocido prestigio al
servicio de los Jesuitas y disfrutaba de un estatus social elevado como miembro
de la Congregacion de la Purisima.

111. MUES ORTS, P. op. Cit., p.62.

112. Tanto Carrillo como Cuadriello coinciden en la gran cantidad de obras que aparecen con
firmas apdcrifas de Cabrera en el siglo XIXI.

113. CARRILLO Y GARIEL, A. El pintor Miguel Cabrera, p.43.

114. CARRILLO Y GARIEL, A. Autdgrafos de pintores coloniales.



Imagen 42. Acumulacién de suciedad en
en el entelado provocado por el bastidor.

Una Inmaculada inédita de Miguel Cabrera. Juan Monzdn Gasca 32

6.3.4 Barniz

A partir del examen realizado con luz visible se ha podido comprobar la ele-
vada oxidacion, fuerte amarilleamiento y falta de transparencia que presentan
las capas de proteccidon-recubrimiento en la obra, caracteristicas propias del
envejecimiento de los barnices tradicionales. A partir del estudio visual reali-
zado mediante fluorescencia visible inducida por luz UV'®, se presupone que
el barnizado que presenta la obra estaria constituido por una resina natural
terpénica. En esta inspeccion realizada con la lampara de Wood se han consta-
tado numerosos repintes, por lo que puede ser posible que existan mas capas
de barniz ademas del original, apreciandose una gruesa capa en las imagenes
tomadas con microscopio USB.

7.ESTUDIO DEL ESTADO DE CONSERVACION

Las multiples patologias que presenta esta obra, entendidas como dafios,
son fruto de la degradacidon y envejecimiento intrinseco por el paso del tiempo
de sus materiales, y de la accion combinada de los distintos agentes de dete-
rioro a los que ha estado expuesta. Estos procesos, que son acumulativos, han
provocado la fatiga de la obra debido a su accidén heterogénea e intermitente,
afectando de manera desigual a cada uno de los estratos que conforman este
cuadro, los cuales pueden llegar a interactuar de manera muy dispar entre si
debido a la compleja estructura y diferente naturaleza de los materiales que
aparecen en las pinturas de caballete.

Todo lo anteriormente expuesto, junto con el conocimiento sobre los mate-
riales y procedimientos empleados por el artista para ejecutar esta pintura, es
fundamental para comprender el comportamiento de cada uno de los elemen-
tos de manera global y poder entender el estado de conservacion en el que se
encuentra la obra, aspecto que a continuacion se pasa a detallar.

7.1 SOPORTE TEXTIL

Como se ha explicado en el apartado anterior, |a tela del soporte original ha
sufrido una modificacién de sus dimensiones debido a una intervencion de en-
telado de la obra. La nueva tela presenta una acumulacién de polvo superficial
y suciedad generalizada (Imagen 42), especialmente acusada en la zonas infe-
riores que quedan ocultas por el bastidor, creando un sustrato propicio para la
aparicion de hongos y bacterias, que en muchos casos puede verse favorecido
por las condensaciones de humedad y falta de luz que suelen darse entre los
cuadros y la pared. Del mismo modo, son patentes las manchas generalizadas

115. ESPINOSA IPINZA, F.; et. Al. Fluorescencia visible inducida por radiacion UV. Sus usos en
conservacion y diagndstico de colecciones. Una revision critica.
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Imagen 43. Mapa de dafios_soporte textil.
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y los cercos de humedad en la parte baja provocados por la accidn del agua, he-
cho que debid suceder en algin momento tras su intervencién, puesto que en el
soporte original también se localizan en la misma ubicacién, y que ha provocado
la pérdida de los estratos pictoricos de casi todo el borde inferior (Imagen 43).

El envejecimiento natural y la accidn de los agentes foto-oxidativos de de-
terioro en combinacién con la humedad y la temperatura provocan la degrada-
cién quimica de la celulosa®*®, material presente en ambos soportes La oxida-
cién de estas fibras ha dado lugar a un resecamiento y acidificacion generaliza-
da del soporte, y un oscurecimiento notable como se ha podido comprobar en
las zonas no ocultas por el bastidor y en la totalidad del soporte textil original
de manera evidente. Esta alteracion es inevitable e irreversible y se ve agra-
vada por la hidrdlisis acida que debilita las cadenas de celulosa ocasionando
la pérdida de elasticidad y resistencia mecdnica de la tela, ya que la tenacidad
y limite eldstico de las fibras se ve mermada, dando lugar a las distensiones y
deformaciones planimétricas que presenta la obra.

116. SAN ANDRES MOYA, M.; et. Al. Fundamentos de quimica y fisica para la conservacion y
restauracion, p.435-442.



Imagen 44. Separacion del soporte textil
del entelado, pérdida de adherencia.

Imagen 45. Oxidacion producida po los cla-
vos y pérdida de resistencia del soporte.

Imagen 46. Abolsamientos y desforamcio-
nes producidas por el bastidor. Luz rasante.
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Junto a estos procesos tienen lugar las constantes contracciones y dilatacio-
nes de la tela por la accién de la humedad y la temperatura favorecidas por la
alta higroscopicidad y sensibilidad que presentan las fibras celuldsicas, hecho
gue provoca una fatiga en el soporte repercutiendo en el resto de estratos. Por
un lado, la tela de refuerzo, mas joven y densa, en presencia de humedad se
tensa'!’ experimentando una contraccién mayor que la que puede sufrir el en-
vejecido soporte original, cuya trama es mas abierta; por otro lado, el adhesivo
proteico que une ambos soportes textiles se hincha y reblandece, disminuyen-
do la adherencia entre ellos, lo que ha provocado su separacion (Imagen 44).
Todos estos factores junto con la pérdida de adhesividad de la supuesta gacha
debido a su envejecimiento y biodeterioro, han ocasionado que el entelado
haya perdido sus propiedades de refuerzo, hecho que queda patente en los
extremos donde ambas telas se encuentran ya separadas, y donde puede verse
en los intersticios del soporte textil original gran cantidad de restos de adhesivo
y suciedad fruto de la impregnacion realizada en el entelado. En cuanto a las
costuras que mantienen unidas las tres partes en las que se divide el soporte
textil de la obra, todas ellas presentan una buena estabilidad.

Los bordes son una de las zonas mas debilitadas. En ellos se han concentrado
las elevadas tensiones producidas por el bastidor y la tela, la cual se encuentra
inmovilizada por gabarrotes, que han ocasionado guirnaldas de tensién por todo
su perimetro!®®, Estos elementos metalicos manifiestan una oxidacion y degrada-
cion elevada que ha provocado en la tela manchas de corrosion y desgarros (Ima-
gen 45), con la consiguiente pérdida de sus propiedades mecdnicas y distension.

7.2 BASTIDOR

El bastidor se encuentra en relativo buen estado de conservacion, mostran-
do suciedad superficial depositada de forma generalizada y de manera mas
notoria en la parte inferior, pero debido al caracter anisotrépico del soporte
ligneo y su sensible respuesta a los cambios termohigrométricos se encuentra
ligeramente alabeado. Algunas esquinas se encuentran debilitadas y presentan
pequenas pérdidas de material, y todo el perimetro del bastidor se encuentra
recubierto por una cinta oscura de papel engomado, envejecida y muy deterio-
rada. Ademas, la fuerte tension acumulada en todo el perimetro cuando la tela
se tensa junto con los factores anteriormente citados, que debilitan el soporte
textil provocando deformaciones y distensiones, han dado lugar a la aparicion
de marcas por el anverso producidas por el bastidor (de aristas vivas y sin galce)
y la formacidn de abolsamientos en la zona inferior como se puede observar en
las imagenes tomadas con luz rasante (Imagen 46).

117. VILLARQUIDE, A. La pintura sobre tela Il. Alteraciones, materiales y tratamientos de restau-
racion, p. 39.

118. CASTELL AGUSTI, M. Los bastidores y sus efectos perjudiciales en la pintura sobre lienzo.
Caso prdctico de restauracion, p.47.
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7.3 ESTRATOS PICTORICOS

Imagen 47. Mapa de dafios_estratos pictoricos En la alteracion de los estratos pictéricos que componen la obra, constitui-
dos por aglutinantes tanto grasos como magros, pigmentos y cargas, y barnices,
intervienen tanto la accion del soporte textil ya descrita, como los procesos fo-
toxidativos y los agentes externos de humedad, temperatura y contaminacion
atmosférica (Imagen 47).

En cuanto a la pelicula pictdrica, los aglutinantes oleosos a base de aceites
secativos con el paso del tiempo dan lugar a compuestos mono y dicarboxilicos*®
y sufren procesos de entrecruzamiento!®, que hacen que la obra se acidifique y
sea mas sensible a la humedad, volviéndose mas polar y adquiriendo una tonali-
dad mas amarillenta, fruto todo ello de la oxidacién, cualidades que cabria espe-
rar en nuestro caso por la antigliedad de la obra. Por otra parte, no se aprecian
defectos notables en la técnica ni cambios cromaticos en los pigmentos debido
a alteraciones quimicas con el aglutinante por incompatibilidades, pero, debido
a una disminucién del indice de refraccién del mismo, si que es posible ver arre-
pentimientos en la parte baja de la tunica y en la luna a los pies de la virgen.

119. DOMENECH CARBO, M.T. Principios fisico-quimicos de los materiales integrantes de los bie-
nes culturales, p. 212.
120. SAN ANDRES MOVYA, M.; et. Al. op. Cit., p.268.



Imagen 48. Descohesidn de la pelicula pic-
tdrica a través de luz rasante.

Imagen 49. Imagen RTI donde puede apre-
ciarse el cambio de textura de la banda su-
perior y la dosificacion descompensada de
estucos en los ojos.
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Junto al envejecimiento y degradacion de la capa pictérica descrito, y debido
a los cambios dimensionales que experimenta el soporte textil en presencia de
humedad y el estado reblandecido que adquieren los aglutinantes magros que
forman la capa de preparacién (especialamente la alamgra es muy sensible), la
pintura se encuentra muy craquelada y poco cohesionada, lo que ha provocado
su separacion de la tela, ocasionando desprendimientos que se manifiestan
en forma de lagunas o pérdidas, afectando a todos los niveles estratigraficos,
dejando a la vista el soporte textil'?!. Estos cuarteados que se encuentran por
toda la obra, debido al propio envejecimiento de la pintura y su pérdida de
elasticidad acusando los movimientos del lienzo, han sido acrecentados por la
accién antrépica de una intervencion de entelado, siendo facilmente visibles
mediante luz rasante (Imagen 48), mientras que resultan mas desapercibidos
en el perimetro donde la pintura ha estado protegida por el bastidor. A todos
estos dafios se suman las numerosas pérdidas de pintura de los bordes y esqui-
nas, producidas por desgastes y abrasiones, y el cambio de formato que sufrid
tras su entelado.

A todo lo anteriormente expuesto hay que afiadir el elevado grado de oxi-
daciéon y amarilleamiento de la gruesa capa de barniz existente, que dificulta
notablemente la percepcién de las formas y colores originales junto con las
veladuras que tan sutilmente aplicé Cabrera. A las alteraciones anteriores se
incluyen las producidas por causas antrépicas; derivadas de la intervencion
previas de entelado y los posibles actos vandalicos que ha sufrido la obra.

En la operacidon de entelado, la obra se sometié a condiciones de humedad,
temperatura y planchado excesivas que han repercutido en la estabilidad de
los estratos que la forman como ya se ha podido ver y de manera especial so-
bre su aspecto estético, ya que toda la fina pelicula pictérica se halla marcada
por la trama de la tela y los empastes han sido aplanados. Como consecuencia,
las cualidades de hermosura, suavidad y relieve que comenta Cabrera al final
de su Maravilla Americana y que debe tener la pintura parafraseando a Pache-
co'?? se han perdido para siempre.

Durante esta intervencion, también se realizaron enmasillados de dosifica-
cién excesiva acompafiados por numerosos repintes invasivos que aparecen
distribuidos de manera heterogénea por toda la obra y que han sido identi-
ficados gracias al analisis de fluorescencia visible inducida por luz ultraviole-
ta, y comparados con las imagenes tomadas mediante el método Reflectance
Transformation Imaging (RTI)'? (Imagen 49). De esta manera resulta posible

121. FUSTER LOPEZ, L. Aproximacion al estudio de la humedad como mecanismo favorecedor del
deterioro de la pelicula pictdrica, pp. 87-99.

122. TOVAR DE TERESA, G. op. Cit., p.51.

123. Para este estudio el autor ha generado 2 archivos .rti para examinar tanto el rostro de la
virgen como la firma del margen inferior.
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Imagen 50. Pérdidas y repintes visibles a
partir de fluorescencia visible inducida por
ultravioleta, e imagen radiografica.

Imagen 51. Incicidn provocada por causas
antropicas, Cto Descalzas-A.Cano. Luz ra-
sante.

identificar de manera evidente cémo todo el borde superior se desdoblé y enma-
sillé, debido al cambio de textura que presenta, y cdmo la dosificacion de estucos
en ambos ojos de la virgen es desequilibrada.

Los enmasillados que se han podido identificar en los agujeros del margen su-
perior tienen un aspecto de color gris claro que ha sido posible identificar también
en otras zonas como en la sotana de San Francisco Javier, gracias a las catas de
limpieza. El lugar donde se manifiesta una mayor presencia de estos estucados es
en la esquina superior derecha y toda la zona de la costura, debido a la extrema ri-
gidez y acartonamiento que se percibe y el rayado existente en forma de cuadricula
a mitad del cuadro.

Gran cantidad de los repintes (Imagen 50) se localizan en la zona del manto y el
rostro de la virgen, mientras que otros se concentran en la figura de San Francisco
Javier, los rostros de los querubines y en el borde derecho ocultando un filo dorado.
En el caso de los repintes situados en los ojos de la virgen, estos son permeables
a los rayos X y en caso de estar realizados con blanco titanio serian posteriores a
1920, fecha en la que comenzd a extenderse su uso'®. Este hecho, junto con el
estudio del inciso C* Descalzas-A.Cano (Imagen 51) situado al lado izquierdo de la
virgen, que quizas pueda tener una funcidn descriptiva mas que vandalica, podria
ayudar a datar las posibles intervenciones a las que ha sido sometida la obra.

124 MATTEINI, M.; MOLES, A. op. Cit.
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8. PROPUESTA DE INTERVENCION

En primer lugar se procederd a retirar la obra de su marco y se realizara
una aspiracion general mediante succién controlada de los estratos de sucie-
dad superficial depositada. Puesto que los estratos pictéricos se encuentran
muy craquelados y descohesionados, se realizara una proteccién del anverso
(empapelado-facing), en base a los estudios previos, con un adhesivo proteico
de origen animal y un estrato celuldsico, para poder desarrollar las tareas pos-
teriores sobre el soporte textil por el reverso de la obra.

Una vez protegida serd desclavada para poder acceder a los depésitos de
suciedad existentes entre la tela y el bastidor, que seran retirados mediante
una limpieza mecanica con brocha y aspiracidn controlada. A continuacidn se
procederd a retirar la tela del entelado de refuerzo. Este proceso se realizara
desplazando la tela paralelamente a la superficie original, que debera ser suje-
tada con peso. Tras la eliminacion del entelado, serd preciso retirar los restos
de adhesivo impregnados que hayan quedado sobre el soporte original. Se va-
lorard la efectividad de diferentes sistemas para escoger el mds adecuado para
evitar degradar mas los hilos.

Después de liberar el soporte original del entelado, la obra serd fijada sobre
una superficie estable. Seguidamente, se retirard la proteccién para poder rea-
lizar la limpieza y remocidn de estucos y repintes envejecidos segun el protoco-
lo desarrollado a partir de las catas de limpieza.

Como los estratos de preparacion y la pelicula pictérica Unicamente se
habian protegido al comienzo de la intervenciéon para facilitar las tareas por
el reverso y evitar mas desprendimientos, durante esta fase se realizard una
proteccidn-fijacion de toda la obra que ayude a sentar la policromia y eliminar
las deformaciones planimétricas que presenta, para poder hacer el posterior
entelado de bordes.

En este punto de la intervencién, con la pintura protegida por el proceso de
fijacidn anterior, se actuara sobre el reverso acometiendo el entelado de bor-
des de cara a reforzar todo su perimetro y posibilitar su tensado y el resto de
tratamientos estéticos en la obra. El material de las nuevas bandas debera pre-
sentar una compatibilidad éptima con el soporte original. Dichas bandas seran
impermeabilizadas para conseguir cierta rigidez y menos reactividad ante las
variaciones termohigrométricas antes de proceder a su adhesién mediante un
adhesivo termoplastico por regeneracidon mediante calor y presion. Se estable-
cerd la medida de las nuevas bandas dispuestas en “aspa” en base a un disefio
calculado previamente, respetando las costuras originales.



Imagen 52. Reintegracion digital a partir
del cuadro de Miguel Cabrera, La Virgen y
el Nifio jesus ofrecen azucenas como sim-
bolo de pureza a San Luis Gonzaga y San
Estanislao de Kostka, 1750.
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A continuacidn se eliminara el papel de proteccion y, aprovechando la ac-
cién de la humedad de este proceso, se tensara la obra sobre un nuevo basti-
dor mediante la colocacidn de cufias. Como ya se ha mencionado, el bastidor
no es el original y supone un inconveniente para el estado de conservacion
de la obra, por esta razdn sera retirado y cambiado por uno mas adecuado. El
nuevo bastidor de madera sera encargado a medida, recibird un tratamiento
preventivo contra xiléfagos y se aplicara un recubrimiento muy ligero de pro-
teccidon para reducir la reactividad de la madera joven a los cambios termohi-
grométricos. Para el montaje de la obra en el bastidor se graparan sobre los
cantos los nuevos bordes con grapas de acero inoxidable en posicidn inclinada
con respecto a la trama y la urdimbre con la intencidon de repartir las tensiones.
Entre el grapado y la obra se colocard un estrato intermedio de amortiguacion.

A continuacién tendran lugar los procesos estéticos encaminados a resta-
blecer la unidad visual de la obra, integrando faltantes y lagunas, basados en un
sistema de multiples capas superpuestas de barnizados entre cada uno de los
procesos de reintegracion cromatica y reposicion de faltantes que se llevaran a
cabo de cara a facilitar su reversibilidad. Puesto que esta fase de la intervencién
repercute en el aspecto de la obra y su comprensidn, sera necesario realizar un
estudio sobre los barnices y acabados de las pinturas novohispanas en la época
de Cabrera para evitar falsos historicos.

En primer lugar se realizard un barnizado general previo al estucado. Segui-
damente se formulara una masilla para la reposicién de faltantes compuesta
por un aglutinante organico natural de origen animal tipo gelatina técnica y
una carga inerte, carbonato calcico. Después de su aplicacidn a pincel hasta
colmar la laguna se procedera al desestucado-nivelado y texturizacion de las
mismas mediante impronta de un patrén que reproduzca la marcada textura
de la tela. Este proceso trata de aproximar la reflexion de la luz incidente sobre
las lagunas respecto a la que tiene lugar en el resto de la pintura original. Se
debera valorar el tratamiento sobre la parte incisa “C* Descalzas-A.Cano”

A continuacion se reintegrara con colores a la acuarela los faltantes apro-
ximando tono, matiz y saturacidn de cada una de las lagunas respecto a las
zonas adyacentes lo maximo posible, para facilitar las posteriores tareas de
ajuste final con colores al barniz, previo barnizado de separacién entre ambas
reintegraciones cromaticas. Se valorara el sistema grafico de reintegracién y se
podrdn tomar como referencia alguna de las imagenes que se han realizado
digitalmente para facilitar este proceso (Imagen 52). Para terminar la obra reci-
bira un barnizado de proteccién final.

Las fases, materiales y observaciones de esta propuesta de intervencion
guedan recogidas en una tabla. “Ver ANEXO IV”
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9. CONCLUSIONES

El presente trabajo ha desarrollado una serie de estudios de cardcter his-
tdrico, estético y técnico, que junto con el examen de sus materiales consti-
tuyentes y el estado de conservacion en el que se encuentran, han permitido
profundizar en el conocimiento de la obra y su relevancia como bien cultural,
poniendo de manifiesto su gran valor artistico e histdérico dentro de la riqueza
patrimonial que constituye la pintura novohispana.

La obra se contextualiza dentro de la pintura novohispana del siglo XVIII,
como heredera de los cambios artisticos y técnicos que tuvieron lugar a prin-
cipios de la centuria en el entorno a la academia de los hermanos Rodriguez
Juarez, influenciada de manera particular por los pintores Juan Francisco de
Aguilera y José de Ibarra.

Este cuadro podria reafirmar el status que alcanzé el pintor Miguel Cabre-
ra al servicio de los jesuitas, cuando se consagré como el pintor mds impor-
tante de su generacion tras escribir su “Maravilla Americana”, al representar a
la Purisima acompafiada de los santos jesuitas San Francisco Javier y San Luis
Gonzaga. Ademas, en el caso de que Cabrera hubiese pertenecido a la Congre-
gacion de la Purisima como sostienen algunas fuentes, la obra se situaria en
un momento en el que la pintura pasd a ser reconocida como una profesién
intelectual, poniendo de manifiesto el interés que tuvieron todos los pintores
de su siglo en la creacién de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos en
Nueva Espaiia.

Estilisticamente no ha sido posible dar con una fuente grafica o modelo
gue Cabrera copiara estrictamente mas alla de las evidentes influencias que se
aprecian de Juan Francisco de Aguilera y José de Ibarra, pero si que ha sido po-
sible comprobar como el pintor se autocita, repitiendo cdnones y fisionomias
en su produccion, como también sucede en nuestra obra, enmarcada estética-
mente dentro del término del “murillismo”.

El examen técnico de la obra ha permitido constatar que la naturaleza de las
fibras que constituyen el soporte textil, los estratos de preparacion y la técnica
de ejecucion no difieren de los empleados en la pintura novohispana del siglo
XVIII. Del mismo modo no se alejan de lo expuesto en los tratados histéricos
de Pacheco y Palomino. A partir de los datos obtenidos del estudio técnico se
desprende que la obra ha podido sufrir un cambio de sus dimensiones origi-
nales. Por otro lado, la comparacién y observaciéon de su firma ha permitido
establecer como hipétesis la fecha de su ejecucién en torno a 1760, pero es
una conclusién que requeriria un estudio mas exhaustivo. Asi mismo se de-
beria examinar la naturaleza de los pigmentos para cotejar la obra con otras
de Miguel Cabrera y realizar un estudio sobre las veladuras y barnices que se
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aplicaban en su época de cara a disefar los tratamientos estéticos de su inter-
vencion de manera acorde al aspecto y acabado que presentaban las pinturas
novohispanas de mediados del siglo XVIII.

A partir del andlisis de las patologias que presenta la obra, se ha procedido
a diagnosticar el estado de conservacion, estableciendo una relacién entre las
alteraciones que presenta y los agentes de deterioro que las han ocasionado,
presentando la obra un estado de conservacion deficiente que justificaria una
futura intervencion de restauracion. El entelado que presenta la obra fruto de
una intervencién anterior ha provocado dafios irreversibles que repercuten
tanto a nivel estructural como estético.

La utilizacién de fichas, graficos y diagramas, como los que se han elabo-
rado, ha puesto de manifiesto la importante utilidad que tienen a la hora de
recopilar, ordenar, analizar y comparar los datos que se han manejado durante
la elaboracidn de este informe, por lo que se recomienda su utilizacién en fu-
turos trabajos.

Gracias al examen técnico y pruebas previas que han permitido la caracteri-
zacion de los distintos materiales que forman la obra y al diagndstico de su in-
tervencidn, junto con la relevancia histdrica y estética, se ha estructurado una
propuesta de intervencidon que deberd ser reformulada conforme se encuen-
tren nuevos planteamientos surgidos durante su proceso de restauracion, tras
el cual se deberan valorar las medidas de conservacién preventiva oportunas
para su transmisién a futuras generaciones.
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10. ANEXOS

ANEXO |. ENSAYO_EL CAMBIO DE DINASTIA, DE LOS AUS-
TRIAS A LOS BORBONES.

En 1713 la Paz de Utrecht reconocia a Felipe V como el primer rey Bor-
bon de Espafia (Imagen 1) a cambio de su renuncia a los derechos del
trono francés; de esta manera se ponia fin a la Guerra de Sucesion, en
la cual la monarquia espanola habia sido el escenario principal de los
conflictos bélicos europeos durante la primera década del S.XVIII, tras
la muerte sin descendencia del ultimo Austria, Carlos II, el Hechizado.
La disputa, de repercusion internacional, que enfrentd a Francia y la
Corona de Castilla, defensores de Felipe de Anjou, el nieto del Rey Sol,
contra la Gran Alianza de la Haya y la Corona de Aragdn, que apoyaba
al archiduque Carlos, acabd en un renovado mapa europeo y nuevas
posiciones en el comercio colonial de las que sin duda Inglaterra salié
como principal beneficiada (ahora los ingleses contaban con el navio
de permiso y el asiento de negros entre otros privilegios), relegando la
hegemonia francesa del siglo anterior a un segundo plano®.

En Espafia, la nueva dinastia borbdnica iniciaba su andadura en este
siglo con un fuerte lastre tanto en lo politico como en lo econdmico,
fruto de una Hacienda deficitaria y del enorme coste que suponia man-
tener un amplio y heterogéneo imperio, que desde la conquista del
nuevo mundo en el S.XVI, cada vez mas parecia estar llegando a su
fin. Esta situacidon, unida a las sucesivas hambrunas que afectaban a
la sociedad, dio lugar a un malestar generalizado que en el caso de los
territorios de la Corona de Aragdn se vio agravada con la declaracién
de los decretos de Nueva Planta.

Las aspiraciones reformistas de Felipe V, “el Animoso”, se caracteriza-
ron por una centralizacion del poder del estado en la figura del rey
(“L’Etat, c’est moi”) siguiendo el modelo francés de las intendencias,
extendiéndose a todo el territorio con la creacidn de las denominadas
secretarias de despacho o ministerios. Los ministros necesitaban siem-
pre de la aprobacién real y fueron simples ejecutores de la voluntad
del rey. La politica a nivel internacional del monarca estuvo caracteri-
zada por el denominado revisionismo de Utrecht y los sucesivos Pactos
de Familia.

En cuanto a las relaciones con la iglesia, éstas también se vieron mo-

1. ESCAMILLA GONZALEZ, 1. et. Al. Resonancias Imperiales. América y el Tratado de Utrecht
de 1713.
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dificadas, reforzandose la autoridad real y acentuandose el regalismo.
Tanto las cuestiones econdmicas como la designacidn de cargos ecle-
sidsticos habian sido objeto de controversia en contadas ocasiones, y
fueron reguladas en el concordato con la Santa Sede de 1753 gracias al
programa reformista del marqués de la Ensenada, enmarcado dentro
del reinado de Fernando VI; desde entonces el rey pudo nombrar a los
eclesiasticos que deseara para cubrir las sedes vacantes.

Los dos primeros reinados borbdnicos vieron el establecimiento de
un proyecto absolutista, al mas puro estilo francés, enfocado en la re-
cuperacion de Espafia como potencia de vocacién a la vez atlantica
y europea a todos los niveles, que indudablemente tuvo importantes
consecuencias para las artes?. Este afrancesamiento estuvo respaldado
a lo largo de la centuria por todos los monarcas y el publico ilustrado,
y supuso un refinamiento y modernizacién tanto a nivel estético como
técnico, reflejado en la proteccion e institucionalizacién de las artes.
Aparecieron las primeras fabricas de manufacturas reales como la de
cristales en La Granja de San lldefonso, la Real Fabrica de loza fina y
porcelana en I’Alcora o la Real Fabrica de tapices de Santa Barbara en
Madrid, credndose en 1752 la Real Academia de San Fernando que
sentd un precedente en la sistematizacion de la ensefianza artistica en
la formacion de docentes peninsulares.

En el ambito de la pintura cabe destacar a los franceses Jean Ranc y
Louis Michel van Loo que introdujeron un nuevo canon retratistico
mas amanerado y galante, de colores luminosos y brillantes en con-
traposicidn a la herencia casi monocromatica, oscura y hierdtica de la
tradicién hispanica del Siglo de Oro, propia de los Austrias. Mas alla de
la evidente influencia francesa imperante, fruto del cambio dindstico,
el peso del arte italiano tuvo también una notable repercusién en las
artes, especialmente a partir del segundo matrimonio de Felipe V con
Isabel de Farnesio, hija de los duques de Parma. La reina, a la que An-
tonio Palomino le dedicé la primera parte de su tratado “Museo picto-
rico y escala dptica”, sentia admiracidon por Carlo Maratta y Batolomé
Esteban Murillo, dos artistas que tuvieron una gran repercusion en la
pintura novohispana del momento?®. La influencia italiana continué du-
rante el reinado de su hijo Carlos Il con la llegada del pintor bohemio
Anton Raphael Mengs y el veneciano Giovanni Battista Tiepolo.

2. MUES ORTS, P. llostrious painting and modern brushes, pp. 52-70
3. BERTINI, G. La formacidn cultural y la educacidn artistica de Isabel de Farnesio en la corte
de Parma, pp. 417-433
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III_FICHA TECNICA Y ESTUDIOS PREVIOS

Datos de la Obra

autor
titulo
tematica
ICONCLASS

técnica
medidas

firma

fecha

sellos
inscripciones

marco

Miguel Cabrera (Oaxaca h.1720 - México 1768)

Religiosa S.XVIIl (1750-1768)

cddigo: 11F2321 descripcion: Inmaculada con santos

6leo sobre lienzo

£on marco 163 cm €N marco 110 cm
sin marco 156 cm sin marco 103 cm
“Mich' Cabrera pinxit” en ocre ubicacion borde inferior centro

ligeramente desgastada y parcialmente oculta por una mancha de color rojo intenso

no firmada ubicacién -

presenta un grafismo inciso sobre la pelicula pictérica, zona superior izquierda. “C* descalzas-A.Cano”

Si, no corresponde a la cronologia de la obra

(S = (o [olo [Nelo] A=A el [oJa B regular, soporte reentelado, p. pictdrica con pérdidas, numerosos repintes y barniz oxidado.

Datos de registro

n?Q registro
restaurador

20180222 1

lugar de intervencion Universidad Politécnica de Valencia_Instituro de Restauracion del Patrimonio, CPI, 8K.

fecha de entrada 28/01/2019

fecha de salida dd/mm/aa

Fotografia inicial anverso Fotografia inicial reverso
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Soporte textil_Estudio técnico
il (entelado T 1sg5cm  fentelado T 1057 cm

) . El soporte original muestra marcas de un
max_  156,5 cm max_ 103 cm ) )
dlmerjspnes bastidor anterior de anchura 4,5 cm
superficie pintada min_ 149 cm mn_ 102 cm

Ambos soporte presentan los bordes cortados

A

' ’ S ' 7 Co
reverso_tela de entelado (e) reverso_soporte textil original
e | ECE—

157x96 cm 75x8,5cm 82x85cm  1585x 1057 cm L

LIGAMENTO tafetdn tafetan tafetan tafetan

lel

imagenes escala 2:1

(52cm, 56cm)  (100cm, 56cm)  (100cm, 113cm)

observaciones

costura conocida
como “punto por
cima” segun los
escritos de Palo-

El soporte de entelado es muy homogéneo y compacto, con hilos
de casi identico grosor. Elaborado en telar indutrial.

El soporte original presenta hilos con diferentes grosores y nudos.
El tisaje no es uniforme presentando defectos propios de un telar mino.
mecdnico manual.

Realizada con un
8 hilos/cm 9 hilos/cm 9 hilos/cm 16 hilos/cm  hilo basto y ru-
8 hilos/cm 9 hilos/cm 9 hilos/cm 16 hilos/cm goso.
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HILO*

impregnado de restos de
adhesivo del entelado

©

3

) hilo de color crudo
= L oscuro

o 1 torsién aprox 749 rosor me:dio

% “7” poco torsionado &

<

5
-

o hilo de color crudo,

£ . grosor medio, defor-

S torsion .

= wzn - mado, impregnado de
= restos de adhesivo del
< entelado

n2 cabos sentido torsion angulo torsion descripcion

adhesivo del entelado

hilo de color crudo
- R oscuro
torsion aprox 692 "
i . . grosor medio
Z poco torsionado .
impregnado de restos de
adhesivo del entelado

cabos sentido torsidn angulo torsion descripcion

~

N

o

O

= A hilo de color crudo cla-
E torsién . . ro, brillante y muy im-
2 1 o torsion media

o Z L pregnado de restos de
= equilibrada

O

(C) hilo vert. (103,91)

impregnado de restos de
adhesivo del entelado

cabos | sentido torsion angulo torsion descripcion
odse ]
900}
1 torsion aprox 702 hilo de color claro
“7" poco torsionado poco cohesionado
hilo de color claro
torsién hilo deformado
“7” urdimbre (?)
impregnado de gacha

*La realizacion de estos estudios ha seguido las indicaciones que se exponen en: CAMPO, G.; BAGAN, R; ORIOLS, N. /dentificacio de
fibres. Suports teéxtils de pintures. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura i Mitjans de Comunicacid, 2009.

=

(o)}

o .

S hilo de color crudo
s -, oscuro

o torsion aprox 852 '

= 1 P ) grosor medio

o Z poco torsionado

=

©)

(e) hilo vertical (3,0)

(e) hilo horizontal (0,2)

Imagenes obtenidas mediante lupa binocular Leica SSAPO
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FIBRA*

naturaleza de la fibra analsisis microscopio
ensayo -
i jstico " celulGsica - estructura cilindrica
pIrognos residuo: cenizas blanquecinas ’
regular, transparente con
) ) . engrosamientos en forma
prueba de sentido de giro levogiro )
secado-torsion lino de el
LINO
naturaleza de la fibra analsisis microscopio
ensayo -
i jstico " celulGsica - estructura cilindrica
PIrOgNos residuo: cenizas blanquecinas ’
regular, transparente con
. ) . engrosamientos en forma
prueba de sentido de giro levégiro ,
secado-torsion lino e
LINO

naturaleza de la fibra analsisis microscopio
- celuldsica -
residuo: cenizas blanquecinas  fibras cortas y brillantes
no se observan nédulos
prueba de la muestra es demasiado pe- pronunciados
secado-torsion queiia para hacer el ensayo YUTE

(9ST2) "Han o1y (V)

(95T2) 12140y 01y (V)

(25T°96) BANISOD (0D)

ensayo
pirognostico

naturaleza de la fibra analsisis microscopio o

ensayo L. =

. ot - celuldsica - truct ilindri =
pirognostico residuo: cenizas blanquecinas estructura cilindrica, <
regular, transparente con g

. ) - engrosamientos en forma =

prueba de sentido de giro levogiro J ) =
secado-torsién lino EEE 7 %
LINO E

naturaleza de la fibra analsisis microscopio
ensayo

/4
)
. ‘st - celuldsica - truct ilindri %
pirognostico residuo: cenizas blanquecinas estructura cilindrica, \ =5
regular, transparente con N
. ) - engrosamientos en forma =
prueba de sentido de giro levogiro J ) S
secado-torsion lino e et &
LINO e
naturaleza de la fibra andlsisis microscopio o
ensayo - =
. st - celul6sica - truct ilindri =
pirognostico residuo: cenizas blanquecinas estructura cilindrica, 2
regular, transparente con g
. . - engrosamientos en forma )
prueba de sentido de giro levogiro ) =
secado-torsion lino e eklite =
LINO =

(‘0)ieauozuioy opy (3)

naturaleza de la fibra analsisis microscopio
ensayo o
i jstico " celuldsica - estructura cilindrica
PIrognos residuo: cenizas blanquecinas b
regular, transparente con
. ) L engrosamientos en forma
prueba de sentido de giro levdgiro & 3
secado-torsion lino i e
LINO

*La realizacion de estos estudios ha seguido las indicaciones que se exponen en: CAMPO, G.; BAGAN, R; ORIOLS, N. /dentificacio de
fibres. Suports teéxtils de pintures. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura i Mitjans de Comunicacid, 2009.

Imégenes obtenidas mediante microscopio Leica DM 750

56
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163,5x 11, 5 cm. Seccion 4,5 x 5,5 cm
neoclasico (fernandino-romantico)
arquitectdnica

finales S.XIX-S.XX

madera, conifera resinosa, pino(?)

al agua

Marco de madera sencillo de estilo neoclasico arquitécto-
nico. No es original, y debid de realizarse al mismo tiempo
que el reentelado.

Dorado al gua con pan de oro fino sobre un estrato de prepa-
racion tradicional y una capa de color ocre, presenta un filo
plano, calle en forma de pecho de paloma y palo cdncavo.

Esta formado por cuatro molduras ensambladas a inglete con
llave de madera que refuerza las uniones. Presenta dos can-
camos atornillados en los listones verticales para su colgado

4,5cm

seccion transversal de la moldura_escala 1:1

MARCO_Estudio técnico

fotografia general del marco

1 3

Detalle de la union

|

Detalle de la llave de refuerzo

Detalle del grafismo en lateral derecho
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BASTIDOR_Estudio técnico

dimensiones

original No

MEIEE] Ligneo, conifera? pino?

n2 elementos i
tipo acabado QUEL
ENES aristas vivas

CIEEIISEIEM Horquilla

AEElloJ[SB movil, 6 cufias

descripcién/observaciones

El bastidor no es original puesto que se han podido comprobar
marcas del antiguo bastidor sobre el soporte textil una vez se
ha retirado el reentelado. La anchura del bastidor primigenio
rondaba los 4,5 cm, y debid consistir en un bastidor fijo con
al menos un travesafo horizontal, aunque los los bastidores
con cuias o llaves fueron introducidas alrededor de 1755,
es mas comun encontrarlos a partir del S.XIX.

El presente bastidor tiene un travesafio central que presenta
a nivel macroscopico un corte tangecial, mietras que el resto
de travesafios tienen un corte tangencial proximo al radial. La
identificacion del soporte deberia hacerse por comparacion
anatomica mediante toma de una muestra delgada.

fotografia general del bastidor

croquis de ensamblaje y dimensionado

detalle del ensamblaje del travesafio a caja y espiga plana

58
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ESTRATOS PICTORICOS_Estudio técnico

PREPARACION

aparejo
preparacion

color

aglutianante EYENAE)]
grosor medio
PELICULA PICTORICA

técnica

textura

(o[1elU[eXWocleclai=N es visible de manera parcial segun las imagenes reflectograficas

grosor fino

BARNIZ

tipo de barniz

Muestra 1 (71,82)

_Repinte azul oscuro manto

a) Estrato de aparejo, impregnacion de
gacha del entelado

b) Capa de preparacion de color roja

almagra (6xido de hierro), inclusiones
de particulas oscuras

c) Pelicula pictdrica de color azul

d) Grueso repinte azul oscuro

natural proteico de origen animal
tradicional de naturaleza indrganica

rojo, almagra, constituida por dxidos de hierro

pigmentos aglutinados en un aceite secativo, 6leo

lisa, ha sufrido un aplastamiento debido al entelado

Muestra 2 (102,134)

o

_Filete dorado borde izﬁ:'sup.

a) Estrato de aparejo, impregnacion
de gacha del entelado, con inclusiones
tipo cristalinas

b) Capa de preparacion de color roja

almagra (6xido de hierro), inclusiones
de particulas oscuras grandes

c) Pelicula pictdrica de color gris

d) Pelicula dorada

presumiblemente una resina térpenica debido a su oxidacion y amarilleamiento generaliazdo

Muestra 3 (41,117)

_Carnacién mano virgen

a) Estato de aparejo,impregnacion de
gacha del entelado, particulado granulado

b) Capa de preparacion de color roja
almagra (6xido de hierro),

c) Gruesa capa de color blanco de la
carnacion

d) Barniz oxidado e irregular

*Microfotografias realizadas en las estratigrafias: lupa binocular Leica SSAPO
**Imagenes inferiores de ubicacidn: 50X, microscopio digital DinoLite USB, Mod. AM3113 T-A, CTS
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PRUEBAS PREVIAS

PRUEBAS DE SOLUBILIDAD
2
2
) -Q (o) <
o ¢ 2> S $ 9 )
© 'bé' o& a\o ’bé’o Q>\0 Q\;b g o"(? © &o no disuleve .
@,29 o§ 0}60 > o§ b%o Q>\‘o 6& KOQ ég, 6001? (;5‘ > disuelve parcialmente
9 o/ ' o/ S O/ & .
NY% N < o/ o/ .
M N H PSS RS disuleve @
¥ o 2 & < & X7 o o NS AT
A VA Y A A VAW VY AN SNV

tamponado @

rodado .
frotado .

ETANOL
tamponado ‘

rodado

frotado .
ACETONA

tamponado

rodado .
frotado .

-

LIGROINA
tamponado @

rodado ‘
frotado .

Observaciones

AGUA: El agua no disuelve la mancha roja de la firma, en el resto de colores no ha dado problemas.

ETANOL: En todas las zonas se ha experimentado una remocién del barniz, apenas afecta a los colores.

E2_Se produce remocion del barniz

E3_El color es sensible a la accion mecanica del frotado

E4_El color negro experimenta remocion bajo la accion excesiva del frotado

E5_Con el hisopo rodado se produce remocion del barnic, mientras que con frotado se puede alterar la superficie
E6_Resultados optimos mediante el rodado del hisopo para la remocidn del barniz

E8_El hisopo aparece manchado de color amarillento, pero no se llega a distinguir si es barniz o pigmento siena
E9_El hisopo aparece manchado de color amarillento, pero no se llega a distinguir si es barniz o pigmento siena
E10_Un frotado muy intenso del hisopo puede producir la remocidn del color

E12_Resultados optimos mediante el rodado del hisopo para la remocién del barniz

E13_Quita la mancha roja superpuesta sin afectar a la firma
ACETONA: En todas las zonas se ha experimentado una remocidn del barniz, afectando a los colores.

A1_El hisopo aparece manchado de color verdoso, posiblmente influenciado por el color amarillento del barniz
A3_Se produce un pasmado y retira ligeramente parte del color azul

A4 _Aligera el barniz pero se ha comprobar que puede afectar al color negro provando su remocién

AS5_Dificil distinguir si disuleve el color siena o es simplemente el tono amarillento del barniz

A10_Consigue retirar el repinte

Al11l_Aparentemente solo retira barniz envejecido y oxidado

LIGROINA: Tanto las muestras L1 a L12 y la firma no experimentan cambios o disolucién alguna

PRUEBAS DE SENSIBILIDAD
prueba de sensibilidad a la humedad

(o] s YTV [SloJa s el soporte textil es relativamente sensible a la humedad (reverso), sobre la pelicula pictérica tiene buen comportameinto.

prueba de sensibilidad térmica

(o] oY1= [ leJa[s a una temperatura alrededor de 652C ni el soporte textil ni la pelicula pictdrica presentan reacciones al calor.

e O00 o000

00 0006 O00 o000
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PRUEBAS DE LIMPIEZA

METODOS ACUOSOS_CATAS PREVIAS

El proceso metodoldgico seguido ha consistido primeramente en la aplicacidon de un test acuoso de soluciones tam-
ponadas a pH 5.5, pH 7 y pH 8.5, los resultados obtenidos son poco relevante puesto que apenas conshuien retirar
suciedad superficial o la cantidad de suciedad superficial que hay es muy baja.

A continuacién se han procedido a utilizar en los mismos rangos de tamponado, su aplicacion mediante geles de
Carbopol® Ultrez 21. Los resultados obtenidos no demustran una utilidad destacada para su uso en el proceso de
eliminacién de suciedad superficial.

DISOLVENTES ORGANICOS NEUTROS_TEST DE CREMONES| [l EEEES TRl ii
10 20

L. . L. Iaceites envejecidos
El proceso metodoldgico seguido ha consistido en la  mmmmresinas naturales
aplicacién del test de Cremonesi. [Eceras 20 80
[aceites
30 70

De esta manera se han ido probando sucesivas mezclas
en orden de polaridad creciente hasta encontrar las
mezclas mas adecuadas que por afinidad solubilizan el
barniz, que al envejecer se vuelve mas polar (estas mez-
clas actuan a nivel intermolecular).

Las mezclas comprendidas entre LAS5 - LA9 comprome-
ten ciertos colores, como también se vio en las pruebas
previas donde la acetona daba ciertos probelmas.

Los mejores resultados se han podido comprobar en las Ubicacién en el triangulo de Teas de las mezdclas LE4-LER
. en orden creciente de polariaa
mezclas comprendidas en el rango LE4 - LES

Imagen realizada a partir de: MASSCHELEIN-KLEINER, L. Los solventes. Santiago
de Chile: Dibam, 2004. p.46

PROTOCOLO DE LIMPIEZA*

Trabajar por estratos, volumenes, y de forma gradual para poder controlar el proceso en todo momento, las diferen-
tes capas que que hay que eliminar son de diferente naturaleza por lo que su remocidn supone la accion combinada
de diferentes productos:

12 Eliminacion de la suciedad superficial mediante sistemas acuosos a parit de soluciones tampon.

Las catas realizadas mediante los sistemas acuosos no han conseguido demostrar la presencia de una suciedad
superficial tan elevada como para utilizar estos métodos, aun asi esta propuesta debe ser revisada. Por esta razon
se pasa utilizar la combinacion de disolventes organicos neutros para el aligeramiento de la sustancia filmégena
constituida por el barniz envejecido.

29 Retirada de barnices oxidados

Debido a las incompatibilidades y agresividad que presentan las mezclas con presencia de acetona, es preferible
usar una mezcla entorno a LE4 para el aligeramiento del barniz, por demostrarse mas adecuada. La polaridad de
esta mezcla debera ser modificada para ir adaptandose a zonas que pueden contener veladuras, especialmente
en las zonas de transicion de luces a sombras, como ha podido constatarse en las cejas y en el perfil de la nariz de
la virgen. Se recomienda no sobrepasar LE6.

32 Remocion de repintes
Esta fase supone realizar nuevos estudios, puesto que las conclusiones que se se han obtenido de las catas reali-
zadas no son concluyentes. Quizas se prodria vlaorar el uso de sitemas acuosos en modo remocion.

Comprobar el proceso de limpieza mediante la toma de imagenes a partir de la fluorescencia inducida por radiacion
UV y su comparacion con la documentacion incial fotografica. Complementar este procedimiento mediante el em-
pleo de un microscopio USB.

*Se recomienda consultar: GUEROLA, V; MORENO, B; COLOMINA, T.(Junjo de 2017) Notas para un proceso metédico de limpieza. Curso-taller de
limpieza de pintura de cabailete y escultura policroma. Instituto Universitario de Restauracién del Patrimonio: Universitat Politécnica de Valéncia. p.54.



PROCESO

Desmontado de la obra del marco
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ANEXO IV_FASES PROPUESTA DE INTERVENCION

PROPUESTA DE INTERVENCION

MATERIALES

Tenazas

Limpieza del reverso mediante

microaspiracion

Guantes, mascarilla y gafas de proteccion
Aspirador de succidn controlada

Finalidad: poder desarrollar las ta-
reas posteriores sobre el soporte tex-
til por el reverso de la obra

Gelatina técnica al 10% en solucién acuosa
Conservante sorbato de potasio al 0,1 %o
Papel japonés 9 gr/cm?* bordes rebajados
Brocha plana de pelo fino

Completar limpieza del reverso
mediante microaspiracion

Tenazas y escalpelo

Guantes, mascarilla y gafas de proteccidn
Brocha y aspirador de succién controlada

Eliminacion del entelado de refuerzo

Finalidad: facilitar los tratamientos
de eliminacion de deformaciones
planimétricas posteriores

Accién manual
Pesos

preg

Finalidad: limpiar y devolver flexibili-
dad al soporte textil original

Probar con sistemas de limpieza mecanica
en seco como cepillos suaves y gomas de
borrar, valorar su accion combinada con
métodos acusos gelificados (agar al 3% en
H,0) que aporten la humedad necesaria

para reblandecer los restos de adhesivo

Desproteccidn de la pelicula
pictdrica

Hisopo de madera y algoddn

Agua tibia

Realizar el proceso en posicion vertical
para reducir la accién del agua

Aligeramiento de la capa de barniz oxi-
dado, remocion de estucos y repintes

Finalidad: adelgazar la capa de barniz
y eliminar intervenciones anteriores
para no interferir sobre el proceso fi-
nal de fijacion (sentado de color)

Limpieza: Disolventes organicos neutros LE4

Estucos: accion mecanica escalpelo y
mediante apote de humedad, hisopo.

Repintes: valorar segun la polaridad

Proteccion-fijacidn sentado de la

policromia. Eliminacién de defor-
maciones

Gelatina técnica al 10% en solucién acuosa
Conservante sorbato de potasio al 0,1 %o
Papel japonés 9 gr/cm? bordes rebajados
Brocha plana de pelo fino

Aporte de calor mediante plancha, suave
presion, interponiendo estrato tipo TNT.

Disefio del entelado de los nuevos

bordes

Finalidad: reforzar todo su perimetro
y posibilitar su tensado posterior.

Lino de grosor medio/fino de un color simi-
lar al original, desaprestado lavado previo.

Adhesivo termopldstico Beva film 371° OF
Impermeabilizaciéon mediante dos capas

de: 1 parte Plextol B-500 en H,O (1:1) +1
parte de Klucel G (30 g/LH,0)

OBSERVACIONES
Interponer un estrato de proteccion

Se tomaran medidas de seguridad perso-
nal frente al polvo acumulado, utilizando
los equipos de proteccion individual apro-
piados (EPI’s)

Se interpondra un tul entre el aspirador y
el soporte textil apra evitar atrapamientos

Empapelado-facing en base a los estudios
previos

Aplicar la solucién caliente con brocha
Posterior corte en flecos para evitar posi-
bles tensiones sobre la obra tras el secado
del adhesivo por evaporacién

Interponer un estrato de proteccion

Limpieza mecanica con brocha y aspiracién
controlada. Se interpondrd un tul entre
el aspirador y el soporte textil apra evitar
atrapamientos

Este proceso se realizara desplazando la
tela paralelamente la superficie original
que debera ser sujetada con peso

Se realizaran pruebas con diferentes méto-
dos para encontrar el mas idéneo.

Se valorard aplicar una reserva alcalina al
soporte.

La obra serd fijada sobre una superficie es-
table, colocando pequefios estratos en el
perimetro. NO grapar sobre la obra.

Segun el protocolo de limpieza en base a
las catas. Test de Cremonesi.

Se modificara la polaridad de la mezcla se-
gun diferentes dreas y colores.

Este tratamiento se realiza a estas alturas
de la intervencidn puesto que la tela esta
libeada del entelado y ya no hay suciedad
que intervenga en la fijacion, favoreciendo
el sentado de color y la eliminacién de de-
formaciones planimétricas

6 bandas de 15 cm de anchura cada una,
dispuestas en aspa siguiendo las direccio-
nes trama-urdimbre del soporte. La zona
de adhesion sera de 7 cm de los cuales uno
correspondera a los flecos.

Impermeabilizacion para conseguir cierta
rigidez y menos reactividad ante las varia-
ciones termohigrométricas
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Adhesion del entelado de bordes

Espatula caliente (no superar 652C)
Colocacién de pesos

Eliminacion de la proteccién

Tensado de la obra

Finalidad: utilizar el aporte de hume-
dad para tensar la tela.

Tenazas de tensado, grapas de acerno inoxi-
dable y grapadora.

Estratos intermedios de acolchado tipo
gamuza sintética (1 x 2 cm aprox)

Bastidor de madera nuevo (156 x 103 cm)
Preventivo anti xiléfagos: Los principios ac-
tivos que lo componen son: Cipermetrina:
0,1%, 3-yodo-2-propinil butilcarbamato
(IPBC):0.4%, Propiconazol: 0.4% y disolven-
te nafta fraccion pesada y excipientes cps:
100%. No es necesaria su disolucién.

Encerado de los travesaios, cera microcris-
talina Cosmolloid 80H diluida al 5% en Whi-
te Spirit

Finalidad: sellar y aislar la obra de los
siguientes tratamientos

Barniz dammar (solucién madre) al 20%
en disolvente apolar (White Spirit). Com-
probar la cantidad de aromaticos para su
mejor disolucion

Brocha plana y de pelo fino.

Finalidad: sellar y aislar la obra de los
siguientes tratamientos

8 g de gelatina técnica en 100 ml de agua.
Se valorara la adicién de un fungicida a su
formulacion sorbato potasico al 0,1 %o, y
un X% de Plextol B-500° como elastificante
Carga inerte_yeso de bolonia/ CaCo3

Tela de trama abierta

Aguja fina

Acuarelas

Barniz dammar (solucién madre) al 20% en
disolvente apolar (White Spirit).

Ajuste de la reintegracion

Colores al barniz/ resina sintética

Barnizado final*

Resina de bajo peso molecular Regalrez 1094°
de 20 a 25 gramos en 100 ml WS. Estabilizador
Tinuvin 292° (2% por peso de resina).

Siguiendo el disefio establecido, interpo-
niendo un fil siliconado tipo Melinex®.

Las costuras se dejaran vistas aligerando
las bandas mediante la elimiancién de tr-
mas.

Dimensiones de las bandas:

1) 104 x 15 cm
2)93 x15cm
3)64 x 15 cm
4) 104 x 15 cm
5)93x15cm
6) 64 x 15 cm

Se graparan sobre los cantos los nuevos bordes
con grapas de acero inoxidable en posicién in-
clinada con respecto a la trama y la urdimbre
con la intencién de repartir las tensiones, coloc-
cacion de un estrato intermedio de separacion.
Bastidor: tratamiento preventivocontra xil6fa-
gos y se aplicara un recubrimiento muy ligero de
proteccion para reducir la reactividad de la ma-
dera joven a los cambios termohigrométricos. El
producto elegido para tal fin es el Xilamoén Fon-
do Plus® por sus propiedades preventivas contra
insectos xil6fagos (carcomas y polillas), hongos
de pudricién y humedad. El producto serd apli-
cado con brocha una vez que la superficie esté
completamente limpia, seca y lijada, tomando
las EPI’s pertinentes. Finalmente se procederd
a realizar un encerado muy ligero para reducir
la reactividad de |la madera joven a los cambios
termohigrométricos.

Formulado a partir de un barniz madre concen-
trado compuesto por una parte de resina na-
tural triterpénica tipo Dammar y una parte de
White Spirit en peso. A partir de esta mezcla se
diluird rebajando la disolucién madre en cinco
partes de White Spirit para extenderla a brocha

Aplicacion a pincel, colmar la laguna. Desestu-
cado y nivelado mediante hisopo y aporte de
humedad. Texturizacion por impronta de patrén
de tela de trama abierta, humidificando la laguna
previamente y realizando un aporte de presion
y calor con espatula. Si fuese necesario con la
ayuda de una aguja se reproducirian las redes de
craquelduras.

Ajustar al maximo la reintegracion, fijarse
en las imagenes de reintegacion digital

Aplicado a brocha

Ajustar tono, matiz y saturacion.

Aplicado a brocha, anadir Kraton G1650°
para facilitar su apliacion

Tratamientos complementarios

Topes atornillados para evitar el destensado de las cufias, proteccion trasera [Trevira®, tela 100% poliéster,
ignifuga autoextinguible clase 1, de color marrén (426), 130 gr/cm2, 15 hilos trama-15 hilos urdimbre].
Colocacidn de pletinas en el marco, a modo de pestaiias, para sujetar el cuadro en su interior.

La obra se colgara en la pared a traves de los cdncamos colocados en el marco y se tomaran las medidas

de conservacion preventiva oportunas.

*Puesto que esta fase de la intervencion repercute en el aspecto de la obra y su comprension, sera necesario realizar un estudio
sobre los barnices y acabados de las pinturas novohispanas en la época de Cabrera para evitar falsos historicos.
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