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RESUMEN

En este Trabajo Final de Grado se aborda el estudio histdrico, técnico
y el estado de conservacidn de una obra sobre lienzo de Teodoro Andreu,
discipulo aventajado de Sorolla y destacado pintor luminista valenciano. El
estudio de esta pintura, perteneciente al Museu Municipal d’Alzira (Valen-
cia) - MUMA-, ha permitido el desarrollo de una propuesta de intervencion y
conservacioén preventiva, que garantice la perdurabilidad de la pieza.

Mediante un primer andlisis visual de la obra, se pudo determinar un pre-
ocupante estado de conservacién de la pieza. Esta presenta tanto dafios es-
tructurales (rasgados y faltantes de tela), como dafios patologias que afectan
a su policromia, como pérdida de estratos pictéricos o suciedad superficial.

Después de realizar una busqueda de documentacion bibliografica para
contextualizar y analizar la obra histérica y compositivamente, se proponen
una serie de tratamientos restaurativos con el fin de resolver las patologias
gue presenta. Ademas, para conocer mejor la técnica del artista, su estado
de conservacidn y posibles causas de alteracién, el estudio técnico se ha apo-
yado en la realizacidn de andlisis no invasivos (fotografias con distintas ra-
diaciones luminicas) y analisis invasivos (estratigrafias o extraccion de fibras
textiles).

Por ultimo, se proponen también unas medidas de conservacién preven-
tiva en el espacio museistico, incorporando esta obra a la coleccién de la sala
con el nombre del autor de la misma en el MUMA.

Palabras clave: Pintura sobre lienzo, Teodoro Andreu, Conservacion- Res-
tauracion pintura, luminismo valenciano, impresionismo, MUMA
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ABSTRACT

In this Final Degree Work is tackled the historical, tecnhical and conserva-
tion study of a Teodoro Andreu oil on canvas piece, a Sorolla’s disciple and a
very important valencian luminist. The study of this painting, from the Museu
Municipal d’Alzira (Valencia) - MUMA -, has allowed the desing of a correct
intervention proposal and a battery of preventive conservation guidelines.

Thanks to a first visual analysis of the picture, a worrying conservation
could be determinated. The picture present structural damages (ripped and
missing parts of the canvas), and damages in the polychromy (gaps or surface
dirt).

After a bibliographic documentation for contextualize and analyze histori-
cal and compositionally the picture, a restorarion treatments set is proposed
for cure the different patologies. Futhermore, the tecnhical studies has sup-
ported by non-invasive analysis (pictures with different light radiations) and
invasive analysis (stratigraphy or textil fibers extraction), with the objective
of get conclusions about the artist technique, the conservation and the alte-
ration causes.

Finnally, a future conservation guidelines are proposed in the museum

space, adding this picture into the Teodoro Andreu Room in the MUMA.

Key words: Painting on canvas, Teodoro Andreu, Conservation-Restaura-
tion paintings, valencian luminism, impressionism, MUMA
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1. INTRODUCCION

El presente Trabajo Final de Grado aborda el estudio de una pintura so-
bre lienzo del pintor, probablemente, mas importante que ha dado la ciudad
de Alzira (Valencia) en la era contemporanea, Teodoro Andreu i Sentamans
(Figuras 1,2y 3).

Figura 1. Anverso de la obra objeto de es-
tudio (la fotografia con la carta de color se
encuentra en el Anexo).

En primer lugar, se plantea una contextualizacién estilistica del momen-
to que vivié Andreu, donde ya empezaban a surgir los ismos y las nuevas
vanguardias. Se ha tenido especial interés en el estudio por separado y en
comparacién de tres estilos pictéricos que se dieron desde mitad del siglo
XIX hasta mitad del XX: luminismo americano, impresionismo francés y lumi-
nismo valenciano. Esto resulta interesante ya que el término luminismo ha
sido utilizado en la historia del arte de manera confusa, refiriéndose como
luministas a los primeros paisajistas flamencos, a los pintores americanos de
segunda mitad del siglo XIX, a los pseudoimpresionistas y a los pintores valen-
cianos de principios del XX

1 ABRANTES, Ricardo. Arte espafiol para extranjeros. 2016, p.221
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Figura 2. Reverso de la obra objeto de es-
tudio (la fotografia con la carta de color se
encuentra en el Anexo).

Se ha pretendido con este estudio histérico-artistico, obtener algunas
caracteristicas comunes o diferenciadas entre los tres estilos y utilizar estas
conclusiones para, con ayuda de la bibliografia consultada, obtener informa-
cién mas detallada acerca del luminismo valenciano.

En segundo lugar, se analiza la biografia del pintor alcirefio, su labor como
artista y docente, ademads de la estrecha amistad que tuvo con su maestro,
Joaquin Sorolla. Gracias a este y a su primeriza formacién en Madrid, apren-
deria el arte de la pintura y el dibujo, llegando a conseguir méritos nacionales
e internacionales. Sorolla fue una figura importante para Andreu y, por ello,
se comparan también ambos estilos en este TFG para descubrir sus diferen-
cias y similitudes. Es cierto que existen muchos aspectos de la pldstica de
Andreu en los que la influencia de Sorolla es evidente, pero como se ver3,
Andreu tuvo una personalidad pictdrica distinta a la de su maestro.

Es importante remarcar que ha sido complicado encontrar fuentes de in-
formacion referentes a Andreu ya que este pintor no se ha estudiado dema-
siado.
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En tercer lugar, y con el fin de obtener datos que sustenten una correcta
propuesta de intervencién se ha realizado un estudio estilistico, técnico y de
estado de conservacién de la pieza objeto de estudio, analizando su composi-
cidn, colores y materiales de los que esta compuesto, asi como sus patologias
y posibles causas de las mismas.

La informacién extraida en forma de hipdtesis a través del estudio foto-
grafico sobre los materiales empleados en la obra, ha sido contrastada con
estudios cientificos y catalogos referentes a la técnica de Andreu, Sorolla y
sus contemporaneos.

Debido a la Pandemia Mundial por COVID-19 no se pudieron completar
los analisis cientificos planeados como el estudio estratigrafico, las pruebas
de solubilidad o resistencia a la humedad y a la T2.

Por ultimo, y gracias a los datos recogidos anteriormente, se ha realizado
una propuesta de intervencion acorde a las necesidades de la obra. La natu-
raleza de esta propuesta es orientativa. Se ha disefiado, como se ha dicho, sin
realizar algunas pruebas previas vy, por ello, es posible que los tratamientos
propuestos puedan variar a lo largo de la futura intervencién. Ademas, con
el fin de garantizar su perdurabilidad se han indicado algunos criterios de

conservacion preventiva y disefiado sistemas para un correcto almacenaje,
transporte y exposicion.

Figura 3. Detalle de la firma del autor y del
titulo de la obra.
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2. OBJETIVOS

El objetivo principal de este Trabajo Fin de Grado ha sido conocer la
técnica pictdrica del pintor alcirefio Teodoro Andreu, focalizando el estudio
en el analisis técnico-conservativo de una de sus obras, con el fin de poder
realizar una propuesta de intervencién que facilite su tratamiento y conser-
vacion futura.

El objetivo secundario es analizar en profundidad el estilo pictérico
del artista, con el fin de poder enmarcarlo cronolégicamente en la época ar-
tistica mds adecuada, al existir en la actualidad disparidad de opiniones en
este sentido.

En tercer lugar, y con el fin de hacer perdurar la obra en el tiempo y
concienciar a los ciudadanos de la localidad de Alzira del valor artistico del
autor, se propone establecer un plan de conservacidn preventiva para su co-
rrecta ubicacién en la nueva sala dedicada al autor en el Museu Municipal
d’Alzira (MUMA).
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3. METODOLOGIA

Para el desarrollo de este trabajo se han empleado metodologias que se
pueden enmarcar dentro de tres grandes grupos: fases de estudio tedrico,
de busqueda de informacidn; etapa de muestreo y toma de fotografias, y
finalmente, un ultimo periodo de razonamiento de los resultados obtenidos,
digitalizacién y andlisis informatico de los mismos.

La busqueda de informacién ha sido un pilar fundamental para la reali-
zacién de este trabajo ya que gran parte del mismo se centra en el estudio
artistico del autor, el estilo en el que se enmarcd y su comparacién con otras
corrientes y artistas. De esta manera, se buscd informacién en multitud de
fuentes bibliograficas primarias y secundarias referentes a la historia del arte
de los siglos XIX y XX, asi como webs de museos o la propia visita al MUMA,
donde se pudieron estudiar in situ muchas obras del pintor.

En la parte mds practica se realizd en primer lugar un examen visual de la
obra, con el fin de detectar las distintas patologias que presentaba, averiguar
las causas de las mismas y realizar una ficha técnica que ayudara en el disefio
de la propuesta de intervencidn. Se pretendié también realizar examenes
cientificos pero debido a las medidas instauradas debido a la Pandemia Mun-
dial no se pudieron llevara a cabo en su totalidad, como es el caso del estu-
dio estratigrafico. Ademas, se realizaron registros fotograficos con radiacién
visible e invisible para la correcta documentacion de la pieza y su estado de
conservacion.

La parte informatica es la que se ha utilizado para la interpretacién de
estas fotografias, ya que se han realizado técnicas multibanda y han sido ne-
cesarios softwares informaticos como Photoshop®. Gracias a estas técnicas
se ha podido realizar una propuesta pigmentaria para estudiar mds a fondo
la técnica del pintor, observar su proceso de trabajo y obtener informacién
relevante del estado de conservacion. Por uUltimo, se han empleado progra-
mas de disefio 3D como Blender® para la realizacién de modelaciones que
acompaiian el estudio técnico de la obra o la propuesta de intervencion.



Figura 4. Impresion del sol naciente. Claude
Monet, 1872.

Figura 5. Cotopaxi. Frederick Edwin Church,
1862.
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4. EL DESARROLLO DE CORRIENTES IM-
PRESIONISTAS Y LUMINISTAS.

4.1. EL ATLANTICO COMO FRONTERA: LAS DIFERENCIAS EN-
TRE LOS PINTORES AMERICANOS Y FRANCESES DEL XIX

El impresionismo francés y el luminismo americano son dos de los estilos
mas complejos y a la vez mds relacionados entre si de la historia del arte
contemporaneo?. Se desarrollaron paralelamente a la segunda revolucién in-
dustrial, desde finales del XIX hasta principios del XX. Su relacion viene dada
por la proximidad temporal entre ambos estilos y el uso e importancia que
adquiere la luz en sus lienzos.

El impresionismo surge en Francia como estilo pictdrico a finales del siglo
XIX de manos de Manet, aunque con Monet, Renoir o Degas alcanzaria su
maximo esplendor, estableciéndose como estilo con la “Impresidn del sol na-
ciente” de Monet (Figura 4). En una época donde los artistas buscaban nue-
vas formas de expresidn, esta manera de plasmar la luz con pinceladas rapi-
das en lienzos pintados al aire libre se expandiria rapido por toda Europa. No
obstante, el tradicionalismo nunca se abandond y reacciond negativamente
a este nuevo estilo, como es el caso de la pintura prerrafaelita anglosajona o
el academicismo francés.

Por su parte, el luminismo nace en Estados Unidos en 1850, donde exis-
tia una tradicidn pictdrica realista fundamentada en el retrato neocolonialis-
ta, empezando a interesarse en los paisajes a partir de 1840 con la Escuela
del rio Hudson. Este estilo se desarrollaria sobretodo de la mano de artistas
como Church o Lane, nacidos en el este del pais (Figura 5). En su pintura la luz
crea atmosferas exageradamente detallistas®.

Esta concepcidn del detalle en las paletas de los artistas americanos de
finales del XIX es intrinseca a su pasado colonial y a la falta de arraigo a las
tradiciones pictdricas europeas. Asi, su vision individual del objeto, prevalece
sobre la composicidn, hecho que, por otro lado, justifica la carencia de pinto-
res impresionistas en Estados Unidos®.

2 TODO CUADROS. Luminismo [En linea] (Consultado el 16-10-2019)

3 CASTRO, Jesus. “Naturaleza y medio ambiente: de la Escuela del rio Hudson a Moby-Dick”.
2014, p.41

4 ORNE, Sarah. La tierra de los abetos puntiagudos. 2008, p.126



Figura 6. Un dia de verano. Berthe Morisot,
1879.

Figura 7. Le Moulin de la Galette. Pierre-
Auguste Renoir, 1876.

Figura 8. Puente japonés. Claude Monet,
1886.
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Veamos con mas detalles cada uno de los estilos.
Impresionismo europeo

Se caracterizo6 por su rechazo al arte que se venia realizando desde el siglo
XV, entendiendo la pintura desde un punto de vista casi cientifico y aplicando
las teorias opticas de Chevreul a sus obras. No obstante, este grupo de artis-
tas reconocia en pintores anteriores a ellos como Veldzquez, Costable o Tur-
ner, una modernidad que debian rescatar®. De esta manera, aglutinarian en
un mismo estilo las pinceladas pastosas y rapidas de los artistas venecianos,
el deseo de captar la atmdsfera del ambiente, o la preocupacion naturalista
de los paisajes de Corot o Coubert®.

Los impresionistas buscaban temas en la modernidad de su tiempo, sir-
viéndose de la arquitectura del hierro y las costumbre burguesas como fuen-
te de inspiracién (Figura 6), eliminando de sus paletas los matices ricos de
los romanticistas, buscando sencillez y colores mas brillantes’. Fruto de esta
inspiracién en la modernidad, vemos composiciones con encuadres fotogra-
ficos, dénde no importa cortar alguno de los personajes si asi se consigue
“captar el instante”® (Figura 7). No debemos olvidar que a finales del siglo XIX
se dio uno de los mas importantes auges del colonialismo y llegarian a ojos
de estos nuevos artistas nuevos tipos de representacioén y cierto gusto por el
orientalismo, como la estampa japonesa, de la cual adoptarian las lineas y los
colores planos (Figura 8).

La revolucién industrial y la comercializacidon del dleo en formatos por-
tatiles permitiria a los impresionistas alejarse de la tradicional dindmica de
los antiguos talleres, dandoles la posibilidad de salir al exterior a pintar, po-
pularizando el paisaje natural y urbano. Esta es, probablemente, la mayor
aportacién que dieron estos artistas a la manera de pintar del mundo con-
temporaneo.

Puede que este sea el nexo mas importante entre los impresionistas y sus
contempordneos luministas americanos. En el espiritu de estos ultimos resi-
dia el deseo de captar el aspecto casi sobre natural que veian en la naturale-
za, haciéndoles recorrer todo el pais, America Central y Sudamérica en busca
de los mas misteriosos paisajes, marismas y pantanos®.

5 TRONCOSO, Victoria. Historia de I'art. 2015, p.274

6 DURAN, Gonzalo. “El impresionismo” [En linea], 11p (Consultado el 16-10-2019).
7 FLORISOONE, Michel. “Impresionismo y simbolismo”. 1966, p.367

8 DURAN, Gonzalo. op.cit.

9 ROSENBLUM, Robert; JANSON, Horst Woldemar. El arte del siglo XIX. 1992, p.330



Figura 9. Fragmento de Casa Campesina en
Erang. Camile Pissarro, 1886.

CERCLE CHROMATIQUE -

&

Figura 10. Circulo de cromatico de Che-
vreul.

Figura 11. El puerto de Boston. Fitz Henry
Lane, 1850-1855.
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Sin embargo, aunque coincidan en su interés por el paisaje, el tratamiento
pictdrico es muy diferente. Frente a las pinceladas rapidas y empastadas de
los impresionistas (Figura 9) encontramos en los lienzos luministas un tra-
tamiento mds timido, intentando ocultar las pinceladas. Mientras que los
impresionistas también pintan los exuberantes bailes y las agetredas vidas
parisinas, los luministas prefieren la tranquilidad de los paisajes americanos,
buscando captar los propios origenes del ser humano, influenciados por los
descubrimientos cientificos de la época.

Si bien hemos dicho que estos dos estilos se encuentran muy separados
en el tratamiento plastico, ambos tienen como objetivo captar la luz que reci-
ben, reflejan y trasmiten los objetos. Como hemos mencionado al principio,
los impresionistas utilizaron los descubrimientos épticos de Chevreu, aplican-
dolos por pura intuicion. René Huygué en el tercer volumen de su “El Arte y
el Hombre” explica de manera muy sencilla la teoria de Chevreul (Figura 10):

En primer lugar, Chevreul divide los colores en dos grupos: primarios
(amarillo, rojo y azul) y secundarios (naranja, verde y morado). Estos colores
secundarios son la mezcla de los primarios y la peculiaridad de esta teo-
ria reside en el descubrimiento de que los colores binarios o secundarios se
exaltan en presencia de un primario que no se encuentra en su composicién.

si, descubrié que si dos colores complementarios se mezclan de manera
desigual, se quiebran, es decir, pierden saturacién®.

Luminismo norteamericano

Los artistas de esta corriente mantuvieron una paleta parecida a la de
la Escuela del rio Hudson, con un tratamiento gracil y reposado de la luz.
Para ellos, lo importante es el objeto individual, encorsetado en un encuadre
geométrico, nada fotografico. Asi, no se puede entender la luz sin el paisaje ni
el paisaje sin la luz. Se busca captar lo sublime del paisaje, que no es mas que
un reflejo de expansién. En uno de los principales cuadros del movimiento,
“El puerto de Boston” (Figura 11) pintado por Fitz Henry Lane entre 1850 y
1855, vemos como las olas relajadas del puerto se pierden en el horizonte,
exagerando esa expansion que quieren proyectar con tonos mds apagados en
el fondo, buscando una pintura plenamente atmosférica.

La luz se desliza por las telas de las velas de los buques y sale disparada hacia
el mar, donde se refleja fuertemente en el centro de la composicién y mas timi-
damente en los laterales (Figura 12). El deslizar de la luz es lo que caracteriza el
luminismo americano, en contraposicion con los impresionistas que, si bien es
cierto que captan la luz del momento, lo hacen de una manera mas bruta.

10 FLORISOONE, Michel. op.cit. p.367



Figura 12. Fragmento de El puerto de Bos-
ton. Fitz Henry Lane, 1850-1855.

Figura 13. Detalle del mar en la obra obje-
to de estudio.

a5

Figura 14. Fragmento de Nieve en Louveci-
nenes. Alfred Sisley, 1878.

Figura 15. Detalle de la montafia de primer
plano en la obra objeto de estudio.
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Andreu pinta la luz reflejada en el mar de la obra objeto de estudio tra-
tdndola de manera similar a la de los americanos, con una pincelada muy
difusa, reservando los empastes para los blancos de la espuma de las olas
(Figura 13).

En el paisaje impresionista, en cualquiera de sus variantes tematicas, no
importa la forma, tan importante para los americanos, sino la desmateria-
lizacién del objeto en beneficio de la luz, del instante. Pintan escenas para
verse de lejos, donde el ojo del espectador es el que le devuelve el estado de
materia a lo que el artista ha representado. Esto lo vemos muy claro en “La
nieve en Louveciennes” de Sisley, pintada en 1874, en el que vemos como
la nieve no deja de ser un conjunto de manchas o la figura central, un par
de pinceladas (Figura 14). Al igual que Sisley, la pincelada en la montafia del
primer plano de la obra de Andreu es mas rapida y estructural. Andreu no
quiere ocultar la pincelada como hace con el mar, sino que la muestra como
una parte mas de la composicion, utilizando la huella del pincel como recurso
para representar la textura de la piedra. Este es, sin duda, la deuda mas im-
presionista del paisaje que nos ocupa (Figura 15).

En definitiva, el luminismo y el impresionismo quieren representar lo
mismo, aunque en distintos medios y a través de distintos planteamientos
plasticos. Podemos decir que, sin saberlo, los luministas, veinte afios atras,
sentardn unas bases que los parisinos se encargaran de rocoger, actualizar y
trasformar.

4.2.LOS INICIOS DEL LUMINISMO VALENCIANO: LOS ORIGE-
NES DEL ESTILO

El impresionismo en Valencia derivé a finales del XIX y principios del XX
hacia un uso prioritario de la luz y el color (Figura 16). Esta corriente, en rea-
lidad, se extiende en toda Europa a partir de 1850, llegando al Mediterraneo
de la mano de Mufoz Degrain. Este artista, de raices academicistas de tonos
oscuros y opacos cambia absolutamente su vision de la pintura después de
estudiar a Salvatore Rosa y Tintoretto en su viaje a Roma!l. A partir de este
viaje, el artista se centraria en plasmar la naturaleza, para representar las
sensaciones que esta ofrece al pintor®2.

Peter H. Feist nos cuenta en su monografia sobre el Impresionismo que la
pintura regional valenciana era destacada por su instanteneidad, traducida
en colores tratados de manera intensa y pinceladas rapidas. Ademas, sus es-
cenas son mds iluministas que impresionistas, es decir, abandonan los colores

11 GARCIA, Carmen. “Els camins cap a la Modernitat: La pintura en I’®poca de la Restauracid,
1889-1910". 1994, p.41
12 ALEGRE, Antonio. La pintura valenciana del XIX. 2001, p.50



“El puerto de Boston”
Fitz Henry Lane
1850-1855
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vivos y saturados del impresionismo para adaptarlos a la tradicion espaiiola,
con colores de paleta oscura, terrosos y negros?3.

“Impresion del sol naciente” “Tres roses i un pomell”
Calude Monet Joaquin Sorolla Teodoro Andreu
1872 1896 1912

1870 1880 1890 1900 1910 1920 1930 1940 1950 1960

Luminismo americano

Inicio escuela
del rio Hudson
1840

Impresionismo europeo

Salon des refusés

1874

Luminismo valenciano

Viaje a Italia de Pinazo

Figura 16. Linea temporal de los estilos es-
tudiados. Las franjas de color abarcan los
afios en los que se desarrollan, intensifi-
cando el tono en las etapas mas profusas.

Figura 17. Marroquies. Mariano Fortuny,
1872-1874.

1873

Vanguardias

Las primeras raices de este movimiento brotaron de la paleta de Mariano
Fortuny, pintor con una pincelada libre, alejada del tradicionalismo espafiol
del siglo XIX (Figura 17). Esta pincelada la combinaba con una luz y un color
que asombro a los franceses, que lo relacionaban con el movimiento impre-
sionista que se estaba gestando en Paris. Aun asi, Fortuny conoce bien los
claroscuros y tendencias de la pintura mediterranea de los siglos anteriores.

Ignacio Pinazo i Camarlech, fue otro de los precursores del luminismo va-
lenciano. Acabado de formar en Italia, se interesd por el paisaje’®. Pinazo
seria a la estructuracion del encuadre lo que significé Degrain para el color.
De esta manera, el artista plasmaria en sus cuadros composiciones costum-
bristas y paisajisticas donde la observacién de la naturaleza era su principal
objetivo (Figura 18).

13 H. FEIST, Peter. La Pintura del Impresionismo. 2002, p.556

14 ROQUE, Maria-Angels. “Mariano Fortuny Madrazo, el Mediterraneo luminoso y cosmopo-
lita”. 2011, p.243

15 H. FEIST, Peter. op.cit. p.558

16 GARCIA, Carmen. op.cit. p.41
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Como resultado de estos andlisis encontramos pinturas donde la realidad
gueda reducida a elementos inacabados ya que para Pinazo el arte es, no lo
perfecto, sino lo perfectamente imperfecto®.

No obstante la importancia de Fortuny, Pinazo o Degrain, Sorolla seria el
pintor que realmente revolucionaria la manera de pintar de los artistas valen-
cianos, creando escuela en la propia Valencia y en América, con seguidores
como Andreu, el autor que nos ocupa, o Edward Potthast?®. Sorolla persona-
liza las corrientes mas modernas de Europa, alejandose del Impresionismo
francés con una pintura mas contrastada, brillante y luminosa®® (Figura 19).

Figura 18. Barcas en Venecia. Ignacio
Pinazo i Camarlech, 1874-1878.

Figura 19. La Llegada de las barcas. Joa-
quin Sorolla i Bastida, 1903.

17 DE LA CALLE, Roman. “Los aforismos de Pinazo”. 1987, p.96
18 GARCIA, Carmen. op.cit. p.39
19 ABRANTES, Ricardo. op. cit. p.221



Figura 20. Vision de Espafia. Joaquin Soro-
|la i Bastida, 1911.

Figura 21. Comparacion estilistica de los
movimientos.
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Esta pintura, como la de los pintores americanos de la escuela del rio Hud-
son o los naturalistas europeos contemporaneos a Sorolla, se fundamentaria
en el tratamiento casi obsesivo de la luz reflejada sobre los objetos pero re-
forzando la forma, no diluyéndola como pasaba en Paris®.

Sorolla, aunque en la primera etapa de su pintura realizara cuadros de
esta tematica, abandonaria la pintura de historia para centrarse en la pintura
sociolégica mostrando las virtudes de la regién valenciana o el conjunto de
regiones que conformaban la Espafia de la época?!. Un claro ejemplo de ello
son las innumerables pinturas de la playa levantina o la coleccién de pinturas

que realiza para la Hispanic Society (Figura 20).

Después del analisis de los tres estilos, pueden resumirse con las similitu-
des y diferencias representadas en la figura 21:

Gusto por el paisaje natural
americano.

Paisaje natural y urbano
como tematica principal.

Tendencia a representar el
paisaje litoral e interior.

Interés por captar la luz del
instante.

La luz es el principal prota-
gonista.

La luz como pilar compositi-
vo.

Uso de modelos paisajisticos
que transmiten tranquilidad.

Modernidad y burguesia
como fuente de inspiracion.

Regionalismo como tematica
principal.

Encuadres geométricos.

Encuadres fotograficos.

Encuadres fotograficos.

Tratamiento delicado de las
pinceladas, casi impercepti-
bles.

Pinceladas densas, pastosas
y con mucha huella en la su-
perficie pictdrica.

Pinceladas densas, espesas y
visibles en la obra.

El tratamiento de la luz no
rompe con la forma, es parte
de ella.

Es la luz la que destruye los
objetos: Predominio de la luz
sobre la forma.

La luz acompafia a la forma,
no existe una relacion de
subordinacién.

Atmosferas extremadamen-
te detallistas.

Paisajes donde la atmdsfera
viene dada, precisamente,
por la rapidez de las pince-
ladas.

La sensacién de profundidad
viene dada por la falta de
acabado en algunas zonas.

Uso de colores tierras, som-
bras y pardos, cercanos a la
paletas tradicional neocolo-
nial.

Ruptura con los colores tra-
dicionales: colores brillantes,
saturados y mezclados 6pti-
camente.

Uso de los colores brillantes
pero sin alejarse de la paleta
tradicional espanola.

20 GARCIA, Carmen. op.cit, p.45

21 PALEGRE, Antonio. op.cit. p.54
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Figura 22. Carta de Teodoro Andreu a So-
rolla en la que le comunica su viaje a Bue-
nos Aires, 22 de abril de 1910.

i i

Figura 23. Del rosal al ram. Alfredo Claros,
1932.

Figura 24.
1900-1910

Els fallers. Teodoro Andreu,
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4.3. SIGUIENDO LOS PASOS DE SOROLLA Y EL FINAL DEL LU-
MINISMO

A finales del siglo XIX y a lo largo del XX, la pintura de Joaquin Sorolla
empezaba a ser criticada por los intelectuales del momento, tales como Una-
muno o Valle Inclan?2. No obstante, Sorolla no dejaba de ganar medallas in-
ternacionales y muchos de los pintores valencianos que no fueron discipulos
directos de Sorolla, adoptaron su estilo para conseguir mas fama?.

Este estilo, lleno del folclore regional valenciano, con pescadores y esce-
nas de mar, acabd aburriendo al publico nacional, mientras que triunfaba en
Estados Unidos, donde el regionalismo estaba mejor visto.

Con la muerte de Sorolla, la saturacidon de los mercados de obra luminista
y el auge de las vanguardias, solo algunos artistas se mantuvieron fieles a su
estilo, hasta que finalmente dejé de ser popular a mediados de 1940. El pro-
pio Josep Renau escribiria un manifiesto en contra del sorollismo llamado “A
raiz de la Exposicién de Arte de Levante” ya en 1929%.

Andreu, desde sus primeros aiios en el taller de Sorolla mostraria una gran
admiracidén por el pintor, con quién, ademas, se escribiria continuamente?®
(Figura 22). La influencia de su maestro es mas que evidente en Andreu, pero
ni todos los dicipulos de Sorolla fueron sorollistas, ni todos los sorollistas fue-
ron discipulos de él. Pintores como Fillol o Clards no fueron discipulos direc-
tos como Andreu pero si fieles seguidores de Sorolla (Figura 23).

Andreu plasma este regionalismo valenciano del que hablamos, pero hu-
yendo del mar para pintar el campo y la montafia, pintando labradores en
lugar de pescadores y barracas en lugar de barcas. Este estd mas enamorado
de los huertos de Alzira o la Safor que de las grandes escenas de playa o pes-
cadores que pinta su maestro (Figura 24).

Después de la guerra civil muchos jévenes artistas de la Escuela de Artes de San
Carlos, formados en el luminismo, explorarian nuevos caminos plasticos, sobretodo a
partir de los afios 40 y 50 con viajes a Paris o exposiciones temporales de los artistas
del momento como Genaro Lahuerta, Manuel Baeza, Francisco Lozano o Manolo Gil”.

22 MOLAS, Joaquin. 1898, entre la crisi d’identitat i la modernitzacio: actes del Congrés Inter-
nacional celebrat a Barcelona, 20-24 abril de 1998. Volum 2. 2000, p.105

23 CASTANER, Xesqui. José Pinazo Martinez (1879-1933): Un pintor ecléctico entre la tradicion
y la modernidad. 2008, p.27

24 CASTANER, Xesqui. op.cit. p.28

25 GARCIA, Manuel. The american way of life. Josep Renau. 2014, p.5

26 IBANEZ, Ménica; BARRON, Soffa. Confidencias a Sorolla. Teodoro Andreu: su amistad al
descubierto. Ateneo Mercantil de Valencia. 2019

27 PATUEL, Pascual. Arte valenciano en el franquismo: (1939-1975). 2019, p.27



Figura 25. Autorretrato. Teodoro Andreu,
1926.
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5. TEODORO ANDREU: VIDA Y OBRA
5.1. BIOGRAFIA DEL ARTISTA

Teodoro Andreu Sentamans (Figura 25) nace el dia 30 de marzo de 1870,
en la localidad de Alzira, en Valencia. De origenes humildes, quedé huérfano
de padre con tan solo un afio, puesto que este fallecié en la riada del Xdquer
en su paso por Alzira, en 1871. Este hecho marcaria la vida del pintor y en
1875 su madre, Asuncion Sentamans, decide trasladarse a Madrid junto con
el pequefio Teodoro y su hermana Elisa®.

El gusto por el arte, y no solo la pintura, abordaria al pintor alcirefio des-
de bien joven. El mismo afo de su llegada a la capital comienza los estudios
primarios en el centro de los Padres Escolapios de Madrid, inicidndose en el
solfeo, armonia, composicién y violin en el Conservatorio de Musica, llegan-
do a formar parte del coro infantil del Teatro Real.

La estancia e internamiento de Andreu en el colegio eclesiastico llegarian
hasta 1884, afio en el que ingresaria como alumno de dibujo y pintura en el
Fomento de las Artes, escuela en la que estudiaria dos afios de la mano del
profesor Vicente Campesino. Otros cuatro afios de formacién los pasaria en
la Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado, de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando®.

No obstante, su gran logro como alumno llegaria de la mano de Joaquin
Sorolla, cuando en 1890 se convierte en el primer discipulo del pintor va-
lenciano. En este afio, ademas, concursaria por primera vez en las exposi-
ciones nacionales de pintura en las que, sin medalla en su primer intento,
se daria a conocer presentando dos bodegones y un lienzo llamado “Tristes
preparativos”.

A la edad de 22 afios, ya con una relativa fama como artista en la zona le-
vantina, marcha hacia Bilbao, donde montaria un estudio de pintura, pero en
1904, y gracias a haber ganado una oposicién como profesor auxiliar numerario
de dibujo artistico de la Escuela Superior de Artes e Industrias y Bellas Artes de
Cadiz, viaja a esa ciudad, donde residiria hasta 1911, aiio en el que decidirian ély
su novia Josefina Settier Banus, contraer matrimonio y establecerse en Valencia.

28 MONTAGUD, Bernardo. Teodoro Andreu Sentamans. Biografia pictérica (1870-1935). 1994,
p.21

29 MUSEO DEL PRADO. Teodoro Andreu [En linea] (Consultado el 22-11-2019)
30 MONTAGUD, Bernardo. op.cit. p.23



Figura 26. Caserio Vasco. Teodoro Andreu,
1903.

Figura 27. Una paella en I’horta. Teodoro
Andreu, 1912.

Figura 28. Barcas en la playa. Teodoro An-
dreu, 1924.
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En su estancia en Bilbao se dedicaria al estudio de los paisajes vascos y pin-
taria escenas costumbristas de estética naturalista (Figura 26), mientras que
en Cadiz compaginaria la actividad docente en la Escuela con la pictérica®’. Ya
en Bilbao se le diagnosticaria una dolencia pulmonar, que le obligaria a dejar la
ciudad y a pedir la baja laboral durante su estancia en Cadiz. Aunque enfermo,
nunca dejaria de pintar en sus estancias estivales en Alzira y Ontinyent.

Un evento importante en la biografia del artista es su viaje a Argentina en
1910 para realizar una exposicion en la que se mostraban cuadros de caracter
regionalista, sobretodo de su estancia en el Pais Vasco y Valencia. Participd
en la Exposicién Internacional de Buenos Aires obteniendo la segunda meda-
lla y dandole, este hecho, gran popularidad®2.

Centrandonos en la actividad pictérica de Andreu entre los afios 1890 y
1912, cabe destacar la obra “Una paella en I'horta” (Figura 27), pintada en
1897 y presentada y galardonada en la exposicién nacional del mismo afio.
En esta obra Andreu explora el naturalismo regionalista en una obra de gran
formato (4 m de longitud por 3 m de altura). En 1904 alcazaria la tercera
medalla con un cuadro de invierno pintado en Alzira y en 1912 pintaria “Tres
roses en un pomell”, una posible alusién al mito de griego del juicio de Paris®.

Entre los afios 1914 y 1920 Andreu realizaria una gran actividad docente en
Santiago de Compostela, cediendo su plaza en la escuela gallega al ser nombra-
do profesor de la Escuela de Artes y Oficios de Valencia en este ultimo afio®..
Durantes estos afios Andreu seguiria recorriendo el litoral valenciano en busca
de paisajes, marinas y montaiias, pintando cuadros como esta obra objeto de
estudio, practica que no dejaria hasta el final de sus dias (Figura 28).

Los ultimos quince afios de vida de Andreu residiria en Valencia la mayor parte del
tiempo, con viajes esporadicos a otras zonas del pais: Alicante, Altea, Guadalest, Javea,
Lorchay Callosa d’Ensarria®. En 1927, a la edad de 57 afios seria nombrado director de
la Escuela de Artes y Oficios de Valencia®®, mientras que en 1929 seria recibido como
académico de nimero en la Real Academia de San Carlos, dimitiendo del cargo tres
afos mas tarde®. Nunca sin dejar de pintar, aunque menos al aire libre debido a su
delicado estado de salud, Teodoro Andreu Sentamans moriria en Alzira el 18 de marzo
de 1935, habiendo dejado multitud de pinturas al dleo sobre lienzo o cartdn y dibujos
de grafito, asi como el reconocimiento en exposiciones Nacionales e Internacionales®.

31 MONTAGUD, Bernardo. op. cit. p.38

32 FERNANDEZ, Ana Maria. Catdlogo de pintura espafiola en Buenos Aires. 2001, p.20
33 MONTAGUD, Bernardo. op. cit. p.52

34 Anon. “Necrologias” [En linea] 1935, p.115

35 MONTAGUD, Bernardo. op. cit. p.70

36 MUSEO DEL PRADO. Teodoro Andreu. op. cit.

37 MONTAGUD, Bernardo. op. cit. p.110

38 /bid, p.114
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5.2. ANDREU, EL PINTOR QUE LE ROBO LA LUZ A SOROLLA®

Ya desde finales del XVIII, con la aparicidn de las tiendas coloristas donde
se vendian los pigmentos molidos, la industria quimica vio en la pintura un
gran campo de estudio®. No obstante la gran revolucién en este area llegaria
con el descubrimiento del amarillo de cromo, hecho que desencadenaria la
produccidon de manera industrial del violeta de Borgoiia, azul de ultramar,
azul cobalto, verdes y rojos de cromo, verdes de cobre y arsénico o blancos
de zinc*'. Otro factor a tener en cuenta es la posibilidad que les ofrecia a los
pintores la sustitucién de la vejiga animal por el tubo de estafo para conser-
var los colores al dleo listos para su uso*2. De esta manera, evitarian tener que
producir ellos mismos los colores en sus talleres y podrian salir al exterior con
total seguridad para sus 6leos. Todos los artistas contemporaneos a estos
descubrimientos, como Andreu, harian uso de esos pigmentos industriales
de los que hablamos, asi como de los tubos de estafio para pintar al exterior
debido a su facil manejo y comodidad.

Teniendo en cuenta que Andreu fue discipulo de Sorolla, y a falta de rea-
lizar analisis quimicos de identificacién de pigmentos como la cromatografia
de gases en las obras del alcirefio, no seria descabellado pensar que emplea-
ra una paleta similar a la de su maestro.

De esta manera, nos basaremos en catalogos y estudios de las obras de
Sorolla. Es posible que Andreu empleara blanco de plomo y zinc puro o como
recurso para aclarar colores.

En los colores amarillos, cabe la posibilidad de que trabajara con ocres
amarillos, amarillo de cadmio o cromo®. Para el azul, puede que empleara
cobalto*. Entre los rojos, podemos deducir el bermellén, rojo de cadmio o
inglés mientras que en los azules podriamos ver el Prusia, ultramar artificial
o el cobalto®. Para los naranjas emplearia la mezcla de los amarillos y rojos
pero para el morado puede que si empleara un pigmento violeta como el
de manganeso®. Por ultimo, los pardos serian tierras mezcladas con otros

39 Aunque no se ha conseguido extraer una fuente bibliografica literal, en numerosos articulos
de prensa nacional referidos a Teodoro Andreu, se cuenta la anécdota de que un dia Sorolla le
dijo: iTeodoro, me has robado la luz!, en sefial de admiracién.

40 CASAS, Narciso. Muestra sus obras y secretos en las artes pldsticas. 2011, p.179

41 DELAMARE, Francois. Los colores. Historia de los pigmentos y colorantes. 2000, p.82

42 Ibid, p.115

43 JUANES, David; GOMEZ, M2 Luisa. “La paleta de Sorolla a través de algunas pinturas anali-
zadas de museos y colecciones”. 2008. p.138

44 FERRERO, J.L. “Analisis de pigmentos de la obra de Joaquin Sorolla mediante EDXRF”. 1997,
p.130

45 JUANES, David; GOMEZ, M2 Luisa. op.cit. p.139-140

46 Ibid., p.141



Figura 29. Detalle de una de las paletas
del pintor Teodoro Andreu.
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pigmentos de su paleta y los negros, de humo o hueso?. Muchos de estos
pigmentos podemos comprobarlos en la paleta del pintor conservada en el
MUMA (Figura 29).

Figura 30. La viudeta. Teodoro Andreu,
1907.

Figura 31. Las brujas de San Mildn. Ignacio
Zuloaga, 1907.

En la Sala homdnima al pintor alcirefio del MUMA, se encuentran una se-
rie de obras a través de las cuales se puede recorrer toda la trayectoria artisti-
ca del pintor, y su visita sirve al espectador para extraer algunas conclusiones
sobre su estilo, muy parecido, aunque con matices, a su maestro. Para poder
realizar un andlisis estilistico coherente de Andreu se han estudiado las tema-
ticas que plasmoé en sus lienzos, tal y como explica la museologia de la sala.

En primer lugar, uno de los puntos que se diferencia de Sorolla, es la fuerte
conciencia del clase que tiene el pintor alcirefio, como demuestra la alegoria
de la Il Republica pintada en 1931 o “La viudeta”, pintada afios atras, en 1907
(Figura 30). Este cuadro, de aire oscuro, se asemeja mucho a la pintura vasca
de Zuloaga (Figura 31), puede que influenciado por su estancia en el Norte
de la peninsula. Vemos en este lienzo una pincelada rdpida y empastada en
los claros mientras que las capas oscuras son mas trasparentes, dejandonos
ver la trama de la tela.

En los paisajes de marina y de Simat de la Valldigna, asi como en las esce-
nas de campo, vemos al Andreu mas luminista. A diferencia de los pintores
impresionistas de su tiempo, y como luminista, Andreu refuerza la forma de
los objetos o personajes de la composicién con la luz.

47 CLEMENTE, José. Autobiografia. 1999, p.26
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Podemos utilizar el cuadro “Costas de Javea” (Figura 32) que representa
una marina para intentar comparar los tratamientos pldsticos de Andreu y
Sorolla a la hora de pintar el agua. Y es que, si se compara la pieza del MUMA
con la pintura de su maestro “Rocas del Cabo de Javea” (Figura 33) se apre-
cia que el tratamiento del mar y las rocas es el mismo: pinceladas rapidas y
fluidas en las olas y pinceladas constructivas y densas en las rocas, con gran
predominio de la luz en estas, donde se encuentran los colores mas claros
(Figuras 34). No obstante, en el uso del color Andreu difiere un poco de su
maestro, agrisando los colores del agua y no utilizando colores tan brillantes
como los de la paleta de Sorolla (Figuras 35). Sin embargo, y como se ha di-
cho, el uso de la luz es idéntico, con gran protagonismo en las rocas, prinicipal

elemento de la composicion en las dos obras.

Figura 32. Costa de Jdvea. Teodoro An- Figura 33. Rocas del Cabo de Jdvea. Joa-
dreu, 1923. quin Sorolla, 1905.

Figuras 34y 35. Detalles de Costa de Jdvea.
Teodoro Andreu, 1923.
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Si se comparan ahora escenas de campo de ambos autores (probable-
mente la tematica donde Andreu se sentia mas comodo) se veran mas dife-
rencias y similitudes entre un pintor y otro. En este caso, elegiremos la obra
Sorolla titulada “Entre naranjos” (Figura 36) y la obra de Andreu “Tres roses
en un pomell” (Figura 37). En ambas se ven escenas de caracter costumbrista

y regionalista, con trajes valencianos de la época y composiciones fotografi-
cas, en las que el espectador puede intuir que la escena sigue a ambos lados
del cuadro, y que existen elementos que se extienden fuera de los margenes
de lienzo.

Figura 36. Entre naranjos. Joaquin Sorolla,
1903.

Figuras 37. Tres roses en un pomell. Teo-
doro Andreu, 1912.




Figura 38. Detalle de Tres roses en un
pomell. Teodoro Andreu. 1912.

Figura 39. Detalle de Tres roses en un
pomell. Teodoro Andreu. 1912.
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La luz es en ambas obras un pilar fundamental, iluminando los personajes
de primer plano mientras los del fondo quedan escondidos por la sombra de
los naranjos. Es esa luz constructora de la forma la que permite enmarcar a
los pintores como luministas, rechazando la idea impresionista de superpo-
ner la luz a la figura (Figura 38). Sorolla en este caso, ademas, se centra en el
detallismo de las hojas, mientras que Andreu decide sintetizarlas en apenas
una pincelada.

El tratamiento plastico de los claroscuros es casi idéntico en los dos cua-
dros aunque, en general, los colores de Andreu son mds brillantes. La pintura
de Andreu, aunque no esté tan dibujada como la de Sorolla, es también muy
rica en matices cromaticos, no dudando en llevar colores de otras zonas del
cuadro al resto de figuras (Figura 39).
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6. APROXIMACION HISTORICA Y COM-
POSITIVA DE LA OBRA OBJETO DE ES-
TUDIO

6.1. EL PAISAJE COMO GENERO PICTORICO

El paisajismo en el arte reproduce un exterior natural o inspirado en la Na-
turaleza®®y, desde su origen como género pictérico ha tratado de manisfestar
la visidon del ser humano que tiene de la naturaleza®. (Figura 40).

Los artistas, ya desde los tiempos de Grecia y Roma representaban pai-
sajes naturales en sus composiciones, pero siempre tratandolo con caracter
secundario, como fondo para sus pinturas. De la misma manera, los artistas
medievales hasta Giotto, se centraban solo en la escena, pues lo importante
era esa funcién adoctrinadora del arte medieval. Giotto abriria el camino de
los posteriores pintores renacentistas italianos, que, si bien no pintaban la
naturaleza como elemento principal de la obra, tendrian, como sus contem-
pordneos flamencos, un tratamiento muy detallista del paisaje®°.

El paisaje se formaria como género en el siglo XVI de la mano de los ve-
necianos Bellini o Giorgione, asentdndose en la tradicién europea con los
flamencos del siglo XVII%%.,

No seria precisamente, hasta los artistas de los estilos impresionistas o
luministas, cuando el paisaje se convierte en el género de principal interés de
los pintores. De esta manera, los perseguidores de la luz verian en los paisa-
jes naturales o urbanos, montainosos o costeros, el tema ideal para analizar
los distintos efectos luminicos y cromaticos de los distintos elementos.

48 FATAS Guillermo y BORRAS, Gonzalo. Diccionario de términos de arte y elementos de ar-
queologia, herdldica y numismdtica. 2012, p.246

49 KENNETH, Clark. Landscape into art. 2007, p.18

50 LANEYRIE-DAGEN, Nadeije. Leer la pintura. 2013, p.46

51 ibid., p.47
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Figura 40. Breve linea temporal de la histo-
ria del paisajismo.

Figura 41. Anverso de la obra objeto de es-
tudio.

6.2. APROXIMACION COMPOSITIVA: ESTUDIO DE PLANOS Y
DIRECCIONES

La composicién de la obra (Figura 41) estd marcada por tres planos bien
diferenciados: la montafia rocosa, el mar y la playa, y finalmente la montafia
del fondo (Figura 42).

Pese a la importancia que tienen las diagonales del primer plano y de la
orilla, la obra transmite tranquilidad, ya que Andreu compensa esa diagona-
lidad con la horizontal del fondo. De esta manera, consigue que el especta-
dor se imagine que fuera de la composicién que él ha elegido, existen mas
elementos fuera del encuadre, creando pues, una composicion abierta. Los
ritmos de la misma son, asi, suaves y lentos.

Se trata de una composicién en L, muy empleada por los paisajistas de
finales del XIX y principios del XX. En este tipo de composicién el elemento de
mayor importancia se encuentra en un lado u otro de la obra, levantandose
en una vertical, mientras que el espacio que deja entre si mismo y el extremo
opuesto de la obra genera esa horizontalidad que acaba construyendo la “L”.
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B Primer plano
B segundo plano

B Tercer plano

B Lineas de composicién ‘

primarias

Lineas de composicion
secundarias

Figura 42. Diagrama de planos y lineas de
composicion.

6.3. ESTUDIO DE LA LUZY EL COLOR

Este paisaje estd pintado a contraluz, es decir, el foco de iluminacién y la
zona mas luminosa esta situada detras del elemento principal. Este tipo de
luz deja el primer plano muy recortado, casi en silueta, con pocos tonos me-
dios, creando un fuerte contraste entre luz y sombra® (Figura 43).

B Zona en sombra - g)%([ )

Zona iluminada

[ ] Maxima luz

Figura 43. Esquema de luces y sombras.

52 CALLEN, Anthea. Técnicas de los impresionistas. 1996, p.186



Figura 44. El Calvari de Simat de la Valldig-
na. Teodor Andreu, 1919.

Figura 45. Aguador en la Casella. Teodoro
Andreu. 1915.

Figura 46. Detalle del fondo de la obra ob-
jeto de estudio.
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Si comparamos la obra objeto de estudio con el paisaje de Simat de Ila
Valldigna del Museo del Prado de 1919 (Figura 44) y “Aguador en la Casella”
de 1915 (Figura 45) podemos ver que, en el primer caso, emplea también la
iluminacién a contraluz mientras que en el segundo vemos que el color es
mas similar a la obra objeto de estudio, tal vez con colores mas calidos.

En el fondo de nuestra obra aprecen representadas las montafas con una
tonalidad violeta grisdcea para conseguir esa sensacion de profundidad y
con el objetivo de crear cierta atmdsfera (Figura 46).

En el segundo plano, coincidiendo con las zonas mas luminosas de la obra
Andreu satura ya los colores, pintando los campos con amarillos y verdes mas
intensos, reservandose, eso si, los colores mas grises para la playa y el mar.

Por ultimo, y en primer plano, vemos la montafia principal, en penumbra,
y pintada con colores tierra, probablemente sombras y sienas. Como estos
colores estan en zonas no iluminadas, el artista les resta saturacién, querien-
do dar importancia a las zonas con mas luz del segundo plano.

En este cuadro Andreu sabe crear cierta armonia cromatica no reservando
los colores a zonas concretas del lienzo. Por ejemplo, vemos repetidos los
naranjas y amarillos de los campos también en primer plano, mezclados con
los colores en penumbra o idénticos en las zonas de luz (Figura 47). Lo mismo
sucede con el cielo y el mar, o la montafia del fondo y algunos elementos de
la orilla. De esta manera, Andreu da unidad cromatica a la obra.

A nivel cromatico la obra encaja en la gama de colores que Andreu emplea
en sus paisajes, tal y como se puede comprobar en la visita a la sala homoéni-
ma del MUMA.

an,,

Figura 47. Fragmento del primer plano.
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En el esquema de la Figura 48 se ha agrupado la gama cromatica de la
obra en colores calidos, neutros y frios. Asi, se aprecia como los colores cili-
dos se agrupan en el primer y segundo plano, acompafados de colores neu-
tros. De la misma manera, los colores frios se reservan para los elementos
del fondo y el mar.

I colores calidos
B cColores neutros

B colores frios

Figura 48. Esquema del uso del color en
la obra.




Figuras 49-50. Detalles de un empaste con
luz general (arriba) y rasante (abajo)

Figura 51. Fotografia con luz transmitida
de la obra objeto de estudio.
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7. ESTUDIO TECNICO DE LOS MATERIALES
7.1. ESTRATOS PICTORICOS

Debido a la época en la que el cuadro fue pintado y a la naturaleza del sopor-
te, de caracter comercial, creemos que la preparacion del mismo también lo es.
Una prueba de ello es la presencia de imprimacion en los laterales: este tipo de
soportes para pintura se imprimaban en piezas grandes, que luego se cortaban
y montaban en el bastidor®. El color de la preparacién es blanco y con un aglu-
tinante de tipo natural: este tipo de telas comerciales desde el XIX estaban im-
primadas con blanco de plomo, esencia de trementina, aceite de linaza y sulfato
calcico como carga®*. El grosor de este estrato es muy fino, dejando ver incluso,
parte del soporte en algunas zonas del cuadro.

Por lo que respecta a la pelicula pictérica, se puede determinar que se trata
de una pintura ejecutada al éleo por los siguientes motivos. En primer lugar, el
aspecto flexible del film pictdrico, mas resistente a un soporte de tela que la peli-
cula al temple. Por otro lado, la presencia de empastes bien conservados (Figuras
49y 50) hace pensar que se trata de una pelicula oleosa, ya que la viscosidad que
se requiere no se puede conseguir con aglutinantes proteicos al agua®.

Estudiando la fotografia con luz transmitida (Figura 51), se pudo percibir una zona
en las montaias del fondo que resultaba incoherente a nivel compositivo. Se trata de
unas areas mas oscuras en los contornos de las montafias, posible sefial de un arrepen-
timento del artista. Esta zona esta cubierta por las pinceladas del cielo, tal y como se
refleja posteriormente, tras el examen de la obra mediante luz infrarroja transmitida.

53 CALLEN, Anthea. op.cit. 60p
54 VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela: historigrafia, técnicas y materiales. 2003, p.304
55 ibid, 87p



Figura 52. Fotografia infrarroja de la obra
objeto de estudio.
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Antes de la realizacion del estudio fotografico con radiacion infrarroja, no
se percibieron evidencias visuales de dibujo subyacente. Sin embargo, en una
obra inacabada propiedad del MUMA, vemos que Andreu realiza un dibujo
preparatorio con dleo, y, se creyd, que se habia utilizado el mismo sistema
para la obra objeto de estudio.

Al realizar la fotografia infrarroja (Figura 52), finalmente, se percibieron
algunas lineas realizadas con grafito para encajar las montainas en la parte
izquierda y unas diagonales en la zona del mar. Lo mas interesante de esta
fotografia es que pudimos confirmar el arrepentimento que vimos en el lado
superior izquierdo gracias a la luz transmitida, en la montafia del fondo: en
un primer momento, Andreu encaja y pinta la montafia mucho mas alta, para
después recortarla con los colores del cielo. Con esta misma técnica fotogra-
fica pero de manera traslucida (Figura 53), se perciben aun mas claras las li-
neas de dibujo, descubriendo ademads unos trazos de encaje en la parte dere-
cha del cielo, que pueden coincidir con una nube que finalmente no se pinté.
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Figura 53. Fotografia infrarroja transmi-
tida de la obra objeto de estudio (en rojo
el dibujo de la nube y en amarillo el de las
montafias. La fotografia sin los rectangulos
se encuenrra en el Anexo).

Con esta informacidn podemos construir la siguiente hipédtesis: el cuadro
fue pintado al aire libre, encajado con lapiz de grafito ejecutando inicialmen-
te la composicién con una nube en el extremo superior derecho. A medida
gue pasaba el tiempo y Andreu trabajaba, esta desaparecio y decidié no in-
cluirla en la composicién. Paralelamente, pudo realizar las correcciones en el
perimetro de la montafia comentadas anteriormente.

Para poder medir el grosor de los distintos estratos con exactitud reali-
zamos una estratigrafia de una muestra tomada de la zona colindante a la
laguna central. Para su realizacién englobamos la muestra con una resina
de poliéster y su catalizador al 1%. Asi, empleamos 20 mL de la resina Ferpol
1973 (Componente A) y 0,4 mL de su catalizador, F11 (Componente B). De-
bido al Estado de Alarma establecido en el Real Decreto del 14 de marzo de
2020 por la Pandemia Mundial de COVID-19, y a la imposibilidad de acceder a
los servicios unversitarios presenciales, no pudimos lijar la muestra ni tomar
la fotografia con el microscopio éptico.



Figura 54. Hipdtesis de estratigrafia en 3D.
De arriba a abajo: barniz, pelicula pictdrica,
preparacion, apresto, soporte textil (Blen-
der 2.79).

Figura 55. Respuesta ultravioleta del blan-
co en la obra objeto de estudio.

Figura 56. Respuesta ultravioleta del azul
en la obra objeto de estudio.
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Sin embargo, en un trabajo realizado en una asignatura del Master de
Conservacién y Restauracion de la UPV y facilitado por Modnica Ibafiez, res-
tauradora del MUMA, la alumna Consuelo Garcia, realizd diferentes estrati-
grafias de una obra también propiedad del museo y observé que el estrato
de preparacidn, también de caracter comercial, tiene un grosor de 50 um.

El grosor de las capas pictdricas es algo mas dificil de hipotetizar debido a
la naturaleza pldstica de la obra pero en la Figura 54 se muestra un esquema
conceptual de las distintas capas.

Gracias a la interpretecién del tratamiento multibanda de las imagenes
se hizo una propuesta hipotética de los pigmentos que Andreu empled en
las obras. Asi, gracias a las consultas de articulos especializados como “Luce
atraverso el colore” de Miquel-Angel Herrero o “Identification of pigments by
multispectral imaging” de Antonio Cosentino se pudieron sacar las siguientes
hipétesis:

En primer lugar, tal y como se puede comprobar en la fotografia de luz UV,
se interpreta el pigmento blanco de las nubes como blanco de zinc (Figura
55), ya que su respuesta es de color amarillo. El azul, por otro lado, puede ser
de cobalto, ya que su respuesta es brillante, sobretodo en la pincelada del
horizonte (Figura 56)°°.

Por otro lado, analizando las respuestas de los pigmentos a la luz trans-
mitida, ya sea visible o infrarroja, se interpretan los siguientes pigmentos. En
primer lugar, el verde oscuro del primer plano puede ser un verde de cromo,
ya que su respuesta es muy oscura en la fotografia con luz infrarroja transmi-
tida (vedse Figura 53) y coincide con el color caracteristico de este pigmento
al someterse a la luz visible transmitida (vease figura 51). Los amarillos, por
otro lado, pueden ser de cadmio o cobalto si se analiza su comportamiento
ultravioleta o su color grisaceo en la fotografia transmitida con infrarrojos,
aungue puede estar mezclado con verde de cobalto o cromo®’.

Se deben interpretar estos resultados de manera muy aproximativa ya
qgue, como en el caso de los amarillos, la mayoria de los colores estan mez-
clados con otros y su respuesta es distinta a la dada por los pigmentos puros.

Ademds, se debe ir con cuidado con la interpretacién de las fotografias de
luz transmtida, ta sean infrarroja o visible, ya que pueden observarse elemen-
tos del reverso como manchas o incrustaciones de suciedad.

56 COSENTINO, Antonio. “Identification of pigments by multispectral imaging” [En linea] 2014, 1-12p
57 HERRERO, Miquel-Angel; RAICH, Marta; ARTONI, Paola; PEDRET, Anna Victoria; PINOL,
Ariadna. “Luce atraverso el colore” [En linea] 2019, p.3-10
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Figura 57. Detalle del reverso de la obra
objeto de estudio.

Figura 58. Fotografia realizada con micros-
copio 6ptico de uno de los hilos de trama.

Figura 59. Detalle de la inscripcién en el
reverso de la obra.
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7.2. SOPORTE TEXTIL

Las dimensiones totales del soporte son 47 cm de alto por 66 cm de an-
cho, encontrando un dobladillo de 4 cm en el lado izquierdo de la obra sin
pintar. Por otro lado, la superficie pintada es de 43 cm de alto por 60 cm de
ancho. El ligamento con el cual se ha confeccionado la tela es del tipo tafetan
(Figura 57), el mas simple y sencillo de todos, alternando un hilo de trama y
uno de urdimbre, superponiéndose uno sobre otro. Asi, se consigue un pafio
resistente y homogéneo, con muchos puntos de interseccion®.

La trama de la tela es abierta, formada por 13 hilos de trama y 14 hilos de
urdimbre por cm?. Puesto que la obra no presenta orillo, se hizo esta distin-
cion a modo de hipétesis debido al grosor del hilo, soliendo ser mas gruesos
los de urdimbre. Estos hilos, tanto los de trama como los de urdimbre son de
torsion en Z (Figura 58) y presentan un angulo de 50,82, medido en Adobe
lllustrator.

Para intentar determinar la naturaleza del hilo se realizaron una serie de
pruebas de idintificacion: ensayo pirogndstico®® y secado-torsion®°,

En primer lugar se realizé en ensayo pirogndstico, acercando una muestra
de hilo a una llama y su combustidn fue rdpida, continua y con un brillo na-
ranja, ademas de dejar restos de ceniza gris. Con estos resultados, se pudo
identificar la muestra como un hilo celuldsico.

Para intentar identificar el tipo de vegetal, se realizo la prueba de secado-
torsién. Para esta prueba, se sumergio la muestra en agua durante 30 segun-
dos, extrayendo una fibra del hilo con ayuda de una aguja. Asi, al acercar la
fibra humeda a una llama de mechero, la muestra se secd realizando giros
en el sentido contrario a las agujas de reloj, apuntando a fibras de cdfnamo.
No obstante, este tipo de prueba no es concluyente ya que las fibras pueden
estar sucias o impregnadas con algun tipo de cola del apresto o barniz.

El soporte presenta una inscripcién, un nimero 24 en la esquina inferior
izquierda del reverso. Esta inscripcion esta realizada en color negro, posible-
mente con algun tipo de tinta, como la tinta china (Figura 59). La solubilidad
de este material seria un factor a tener en cuenta a la hora de la limpieza del
reverso.

58 VILLARQUIDE, Ana. op.cit. p.121

59 Con esta prueba se pretende conocer la naturaleza de las fibras humectando una de ellas
30" para después aproximarlas a una fuente de calor para provocar su secado. CAMPO, Gema;
BAGAN, Ruth, ORIOLS, Nuria. Identificacio de fibres, suports téxtils de pintures. 2009,. p.13-14.
60 El ensayo pirogndstico nos indica que tipo de fibras compone el hilo gracias a una serie de
caracteristicas como el olor, los restos o la accién de la llama. /bid., p.11
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7.3. BASTIDOR

El bastidor esta construido en madera de pino comun (tal y como se ana-
lizara mas adelante), con un sistema de ensamblaje a horquilla, facilitando
su montaje y asegurando su encuadre®!. Sus medidas son de 43,5 cm de alto
por 60 cm de ancho y 2 cm de profundidad y los listones que lo conforman
presentan un acabado recto y no estan biselados (Figuras 60y 61).

Figura 60. Esquema 3D del bastidor y sus
medidas gnerales (Blender 2.79).

Figura 61. Esquema 3D del ensamble del
bastidor y sus medidas (Blender 2.79).

61 VILLARQUIDE, Ana. op.cit. p.134
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A falta de ensayos cientificos mas especificos, como se ha apuntado al
principio, una primera observacidon hace pensar que se trata de madera de
pino comun, también denominado pino silvestre (Pinus sylvestris), hecho que
seria probable debido a que desde 1800 hasta 1936 era popular la madera de
conifera para la realizacion de bastidores comerciales®.

A nivel macroscépico, podemos guiarnos en las siguientes caracteristicas
de la madera: presencia o no de nudos, color, y morfologia de la veta®. En pri-
mer lugar, la madera del bastidor presenta nudos, hecho que hace descartar
la posibilidad de que se trate de una madera de frondosa. En segundo lugar,
el color, que si bien depende también del grado de oxidacién de la madera, es
similar al de las muestras consultadas en xilotecas online. Por tltimo, la mor-
fologia de la veta de los listones del bastidor, cortados de manera tangencial,
son muy similares a los de las muestras consultadas (Figuras 62 y 63).

Como se ha comentado anteriormente, se trata de un bastidor movil de
expansion, que conserva las cuatro cufias originales. El tipo de acabado es
liso, lijado, pero con aristas vivas en la cara que no esta en contacto con la
tela. En el caso de las cufias, el acabado es descuidado, sin lijar y con aristas

vivas.
Figura 62. Dibujo de la veta de un corte Figura 63. Dibujo de la veta del listén in-
tangencial de madera de pino rojo. ferior del bastidor de la obra objeto de es-

tudio. .

62 PEDRAGOSA, Nuria. “Inicios de la fabricacién de soporte sobre tela” [En linea] N27. 2008,
p.122

63 PEREZ, Eva. Maderas en bienes culturales europeos. Identificacion microscépica y casos
prdcticos. 2018, p.13
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8. ESTADO DE CONSERVACION
8.1. SUSTRATOS PICTORICOS

El estado de la capa pictdrica y la preparacién es alarmante en algunas zonas
del cuadro mientras que en otras se encuentra en buen estado. En primer lugar
vemos que la pintura esta descohesionada, pulverulenta, debido, probablemen-
te, a la desnaturalizacién del aglutinante (Figura 64). Ademas, y debido al cambio
en el indice de refracciéon del dleo (mas parecido al IR de la luz), vemos que en
algunas zonas de la obra la pintura ha perdido opacidad, dejando ver las capas
subyacentes, sobre todo en la parte inferior del cuadro. Estas patologias no se
encuentra en toda la obra, pero si en las zonas donde las pérdidas son de mayor
importancia, concentrandose en los aledaios del faltante y el rasgado. Estas zo-
nas son las mas afectadas debido a los diferentes comportamientos higrométri-
cos entre la zona que estd tensada al bastidor y las partes del soporte danadas.

Figura 64. Detalle de la obra objeto de
estudio donde apreciamos las zonas pul-
verulentas y con huellas de abrasion.

Las craqueladuras que presenta la obra, tal y como evidencia la fotografia
con luz trasmitida, son de envejecimiento, afectando y atravesando a todos
los sustratos, sobre todo en las zonas donde la pelicula pictérica es mas fina.
Esta, debido a su menor cantidad de aceite en origen, es menos flexible y mas
susceptible a agrietarse.

No obstante, cabe destacar la presencia de craqueladuras en las zonas ad-
yacentes a los pequefios rasgados y laguna de soporte textil. En estas zonas,
ademads vemos lagunas de color y preparacion (Figura 65).



Figura 65. Detalle de las craqueladuras de
envejecimiento (lzquierda).

Figura 68. Fotografia de la obra objeto de
estudio con luz reflejada.

El luminismo valenciano y Teodoro Andreu. Agusti Sala Luis 39

Figura 66. Detalle de las craqueladuras de Figuras 67. Craqueladuras caracteristicas
técnica (Derecha). de un golpe.

Existen también craqueladuras de técnica en la monafia de primer pla-
no que pueden ser debidas a una mala aplicacién de la norma “graso sobre
magro” o una mala manufactura de la pintura, ya sea a nivel industrial o del
propio artista® (Figura 66). Esta Gltima posibilidad favoreceria un secado ex-
cesivamente rapido de las capas superiores en contraposicidon con las infe-
riores, generando adaptaciones diferentes de las capas a los movimientos
higrométricos del soporte. Por tltimo, encontramos craquelados producidos
por un golpe en los aledainos del faltante de soporte (Figura 67).

Por lo que respecta al barniz, su estado de conservacidén también es de-
ficiente, puesto que presenta un alto grado de amarilleamiento por oxida-
cion evidenciando, ademas, la presencia de escorrentias, posiblemente por
su mala aplicacidn. La presencia del barniz se aprecia en la fotografia con luz
reflejada (Figura 68). Sobre este barniz encontramos una serie de capas de
suciedad tales como hollin, polvo y deyecciones de insectos.

64 VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela: Alteraciones, materiales y tratamientos de resta-
ruacion, Volumen II. 2004, p.304
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8.2. LIENZO

Por lo que respecta al lienzo, sus mayores dafios son un rasgado en el lado
superior e inferior (Figura 69 y 70) con una longitud de 7,3 y 4 cm respecti-
vamente, y un orificio causado probablemente por un golpe, a media altura,
con una superficie de 1 cm?. En esta zona las fibras de los hilos se encuentran
mas desgastadas y deformadas debido al impacto. Ademads, vemos distensio-
nes de la tela debido al paso del tiempo o a un mal tensado de la misma. Las
marcas que presenta el lienzo son causadas por el bastidor, muy evidentes en
las fotografias de luz rasante.

El reverso, ademas, presenta una gran cantidad de suciedad superficial,
muy diversa: polvo, restos de pintura o cal, y restos de barniz o aceite que
han migrado por el anverso.

Es especialmente interesante este tipo de manchas, porque nos plantea
varias hipétesis: en primer lugar, pueden que sea fruto de una mala aplica-
ciéon del barniz, posiblemente en vertical, lo que podria haber producido este
tipo de escorrentias al migrar por el reverso (Figura 71). Por otro lado, es
posible también que hayan sido producidos por el vertido de algun tipo de
aceite o barniz sobre la superficie pictdrica y que de igual manera han atarve-
sado a la parte posterior de la obra.

Figuras 68 y 69. Detalles de los rasgados .

En la parte inferior de la obra se observan otra serie de salpicaduras, en
este caso de tonalidad mas clara. Se descarta que se trate de manchas de hu-
medad por capilaridad, debido debido a la irregularidad de su forma, aunque
si pueden haber sido producidas por este disolvente estando el cuadro en
horizontal (Figura 72).

= Tt Sane
Figuras 71. Detalle de las manchas de aceite migradas al re- Figuras 72. Manchas de humedad del lado inferior .
Verso.



Figuras 73. Huellas de insectos xiléfagos y
nudo del liston derecho.

Figura 74. Desgaste mecdénico del listén
derecho
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8.3. BASTIDOR

El estado de conservacién del bastidor es adecuado, aunque presenta dife-
rentes patologias, no ponen en riesgo la integridad de la madera. Por un lado
presenta ataques de xiléfagos, que, si bien la plaga se ha extinguido, quedan
numerosas huellas de la misma en forma de orificios. Si se analizan, se interpre-
ta que han sido producidos por anobium punctatum o carcoma comun, ya que
los orificios que suelen dejar este tipo de insectos son de 1-2 mm de didametro.
Por otro lado, se aprecia un nudo separado de la madera en el travesafio dere-
cho que, con el tiempo, puede llegar a desprenderse (Figura 73).

En este mismo travesafio existen zonas de desgaste, probablemente cau-
sadas por alguna abrasion mecanica (Figura 74). Este dafio podria haberse
producido durante el transporte de la obra o algun golpe accidental.

Ademas se encuentran grietas en los ensambles inferior derecho (Figura
75) y superior izquierdo (Figura 76) de 15 cm de longitud que recorren los
travesafios, probablemente producidos por los movimientos de hinchazén y
merma de la madera derivados de la absorcion y expulsién de vapor de agua
a lo largo de su vida.

Figuras 75. Grieta del ensamble inferior Figuras 76. Grietas del ensamble superior
derecho. izquierdo.
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En las siguientes paginas se muestran los diagramas de dafios de la obra
objeto de estudio con la localizacidn de todas las patologias (Figuras 77, 78
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Figura 77. Mapa de dafios de los estratos
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Figura 78 y 79. Mapa de daios del so-

L . ) M Ataques de insectos xiléfagos
porte (pagina anterior) y del bastidor.




Figura 80. Modelado 3D de la aplicacion de
la proteccion-consolidacion (Blender 2.79).

Figura 81. Modelado 3D de los cortes en el
TNT de proteccién-consolidacion (Blender
2.79).
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9. PROPUESTA DE INTERVENCION

9.1. PRIMERA FASE: PRUEBAS PREVIAS, PROTECCION-CON-
SOLIDACION Y SUBSANACION DEL SOPORTE TEXTIL

Pruebas previas

En primer lugar se realizarian las pruebas de resistencia a la temperatura,
aplicando con una espatula caliente 40-45°C, tanto en el anverso en la pelicula
pictdrica, como en el reverso, interponiendo un TNT o un Melinex® con el fin de
evitar la adhesion por la posible fusidn de algin material.

A continuacién, se realizarian una serie de pruebas de solubilidad para deter-
minar que disolventes afectan o no a los estratos pictdricos para poder determi-
nar, con mayor precision, el tipo de proteccidn que se aplicaria en la obra. Para
ello, con un hisopo de algoddn se aplicaran agua, White Spirit o ligroina, aceto-
nay etanol. Asi, se realizarian pruebas en los lugares estratégicos: los diferentes
colores de la obra y las zonas con mayor o menor grado de espesor. Se deberia
atender a la disolucién del color pero también al cambio en la topografia.

Proteccion — Consolidaciéon

Se propone proteger-consolidar la pintura antes del desclavado debido al
mal estado en el que se encuentra. Asi mismo, seria conveniente reubicar los
hilos de las zonas del rasgado y el orificio para que no quede ninguna zona de
pintura en el reverso cuando se proteja-consolide la obra.

A falta de realizar las pruebas de solubilidad de los materiales, se propone
una proteccién-consolidacidén con gelatina técnica a través de OK Tissue de
12 g/m?, que serviria ademas como film protector (Figura 80). Se elige este
tipo de TNT ya que presenta una buena adaptabilidad a las superficies irregu-
lares o pinturas con empastes. Por su parte, el adhesivo que se propone es la
gelatina técnica debido a su gran poder de penetracidn, flexibilidad y “rever-
sibilidad” a la hora de retirar el film protector. La proporcion seria de 9 g x 100
mL de agua y seria aplicada en aspa. Por ultimo, se cortarian los excedentes
del TNT para evitar las tensiones del mismo al secar (Figura 81).

Para eliminar el exceso de humedad vy, cuando el Tissue estuviera seco
al tacto, se aplicaria calor moderado con una pistola de calor sin superar los
40-45°C (midiendo el calor aportado en la obra mediante un termémetro de
superficie), ya que planchar la obra sin desclavar podria producir marcas del
bastidor en la tela. Una vez retirado el exceso de humedad se dejaria termi-
nar de secar por ventilacién en vertical.
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Desclavado del lienzo y limpieza del reverso

Para el desmontaje se emplearia un escalpelo o destornillador de cabeza
plana, eliminando los clavos uno a uno o cortando el perimetro de la tela co-
rrespondiente al clavo con un bisturi bien afilado en caso de que sea estric-
tamente necesario. Con la obra desclavada, se procederia a eliminar con la
plancha y papel secante, los restos de humedad que pudieran quedar del paso
anterior.

Después de una limpieza superficial con una brocha, se realizaria una cata con
goma Wishab para intentar eliminar las capas de polvo y las manchas blanquencinas
gue presenta el reverso, retirando continuamente los residuos con un aspirador con-
trolando la fuerza de aspiracion.

Debido a la dificultad que supondria eliminar las manchas de barniz o
aceite se propone no realizar ningun tipo de limpieza, como viene siendo
habitual en la parte trasera de las obras. En caso contrario, existiria riesgo de
erosion de las fibras del tejido y deterioro de los estratos pictdricos.

Saneamiento del soporte textil

Tratamiento de los rasgados

En primer lugar se realizaria un saneamiento de los rasgados mediante
microcirugia textil. Se elige esta técnica por que el rasgado presenta todos los
hilos originales, con la suficiente longitud como para ser adheridos entre si.
El adhesivo escogido es una mezcla 1:1 de almidén (10 g x 100 mL de agua) y
cola de esturién (20 g x 100 mL).

Antes de acometer la reparacién del rasgado en si, es conveniente abrir
una ventana en la proteccion del anverso en la zona del rasgado para evitar
que se adhiera a la obra durante el proceso. Se unirian ambos lados del ras-
gado de manera previa, por el reverso, asegurando la posicidon con pesos y
agujas de acupuntura dispuestas en un angulo de 309 respecto al plano, con
el fin de no dafiar la pelicula pictdrica. El proceso se realizaria con la tela
desclavada de la cama y se empezaria a unir el rasgado desde el centro, de-
positando en los puntos de unién el adhesivo, que debe mantenerse siempre
caliente. Por Ultimo, se retiraria la humedad con una microespatula caliente.

Para asegurar la adhesidn del rasgado y evitar posibles roturas, se aplica-
rian puentes de hilo 100% poliéster de 2 cm impregnados con una parte BEVA
371® disuelto en otra de White Spirit.



Figura 82. Simulacion de la colocacién de los
puentes de hilo en el rasgado (Blender 2.79).

Figura 83. Simulacién en 3D de los hilos
del injerto en el anverso (Blender 2.79).

Figura 84. Simulacion en 3D de los hilos
del injerto en el reverso (Blender 2.79).

Figura 85. Simulacion de la intarsia de hilos
en el anverso del faltante (Blender 2.79).
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Se propone este adhesivo debido a su naturaleza termoplastica, hecho
que facilitaria la colocacién de los puentes de hilo, que deberan situarse so-
bre el rasgado alternando levemente su disposicién vertical para no crear
marcas lineales paralelas en el anverso de la obra, y con 2 mm de separacion
entre ellos (Figura 82).

Tratamiento del faltante

El faltante de tela de la obra presenta restos de hilos muy largos. Por ello,
proponemos resituarlos en el plano y adherirlos con el mismo sistema y ad-
hesivo explicados en el apartado anterior.

Para subsanar el fragmento de soporte faltante, se realizaria un injerto
de flecos alternados (Figuras 83 y 84). Con ello, se consigue una intervencién
menos invasiva, mas acorde a las caracteristicas del dafo y totalmente a nivel
con el original. Para ello se confeccionaria el injerto con tela de lino crudo,
con un grosor menor al original. Este fragmento de tela debera coincidir con
la forma exacta del faltante y contar con un desflecado de 2 cm.

La peculiaridad de este tipo de injertos es que solo una mitad de los hilos
se adheriran en el reverso y la otra, se pasara al anverso (alternando los hi-
los), cortdndolos una vez terminado el proceso.

Con los hilos ya alternados, se unirdn con cinta de carrocero todos aque-
llos que no se se adhieran al soporte y se aplicaria BEVA 371® en White Spirit
en proporcién 1:3 al resto. De esta manera, se podria regenerar facilmente el
adhesivo aplicando 65°C con una microespatula interponiendo un Melinex®.
Se recomienda adherir los hilos uno a uno, tensandolos antes de la adhesion.

Por ultimo, y con vistas al estucado posterior, se realizaria una intarsia con
los hilos impregnados con BEVA 371 del paso anterior por el anverso, para re-
ducir la profundidad de la laguna y favorecer el agarre del estuco. (Figura 85).

Aplicacion de las bandas de refuerzo

Mediante esta intervencién se reforzard positivamente el contorno de la
obra, y se facilitara de esta forma su posterior tensado en el bastidor. Por ello
se propone la adhesién de bandas de lino fino en aspa debido a su gran resis-
tencia (Figura 86). Asi, se cortarian dos fragmentos de 14 cm de ancho por 60
cm de longitud y dos fragmentos de 14 cm de ancho por 43 cm de longitud.
De la amplitud de las bandas, solo 5 cm irian en contacto con la tela. Todos los
fragmentos deberan tener un desflecado de 0,5 cm en los lados que entren
en contacto con la tela original o con otra banda.



Figura 86. Esquema de las bandas de
refuerzo en aspa (en rojo el desflecado.
Blender 2.79).
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Para esta parte de la intervencidn se propone emplear una parte Plextol
B500° gelificado con otra parte de Klucel G® (9 g x 100 mL de agua) como
adhesivo. Después del lavado que elimine el apresto, se impermeabilizarian
las bandas con tres capas de una parte de Plextol B500® al 25% en agua, geli-
ficado con otra parte de Klucel G® en proporcidn de 3 g x 100 mL de agua. Es
importante impermeabilizar solo aquellas zonas de las bandas que estén en
contacto con la obra, para facilitar el clavado en el bastidor.

Para adherir las bandas a la obra, se aplicaria una capa de entre 1y 2 mm
de adhesivo, aplicandolos sobre la tela cuando esté mordiente. Para asegurar
el correcto fraguado del adhesivo, se depositaria peso durante 15-20 minu-
tos interponiendo un TNT 30-B entre la obra y el peso, hasta que fraguara el
adhesivo. Para finalizar el proceso se retirarian los restos de humedad con un
plancha a través del TNT sin superar los 40°C.
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9.2. SEGUNDA FASE: SANEAMIENTO DEL BASTIDOR, MON-
TAJE Y TRATAMIENTOS ESTETICOS

Saneamiento del bastidor
Limpieza

Para eliminar la suciedad superficial del bastidor se realizaria en primer lu-
gar un desempolvado con brocha, tratando de retirar la suciedad acumulada
entre la tela y el bastidor. A continuacién, una limpieza mecdnica en seco con
goma Wishab o MILAN® en las zonas donde la suciedad esté mas incrustada.
Por ultimo, se realizara una limpieza con agua y etanol en proporcién 1:1 para
eliminar impurezas y reducir la acidez de la madera.

Lijado de la madera

El bastidor presenta las aristas vivas, hecho que, a la larga, ha causado
dafios a la obra, percibiendo las marcas del mismo en el anverso de la obra 'y
soporte textil. Para evitar esto en un futuro se propone lijar todas las aristas
internas de la pieza, o afiadir rebordes de madera para evitar el contacto total
con el bastidor y evitar asi las marcas por presion.

Aplicacion del curativo-preventivo

Una vez limpio y lijado el bastidor y pasadas 48 h, se realizaria el trata-
miento curativo-preventivo. Con ello se pretende proteger la madera de fu-
turas plagas y acabar con los posibles restos de xil6fagos que queden en el
interior.

Para ello se aplicaria Xylores Pronto® en una habitacién bien ventilada
y con las protecciones individuales pertinentes. Se aplicaria con brocha por
todos los lados del bastidor y sus cuiias y, una vez terminado el proceso, se
introduciria en una bolsa de pldstico 24 h para estancar la evaporacién del
disolvente.

Aplicacion del impermeabilizante

Con el fin de evitar los movimientos higrométricos de la maderay los ries-
gos para la obra que eso conlleva, se propone impermeabilizar a mufiequilla
la superficie del bastidor con cera microcristalina Cosmolloid H80O® en pro-
porcidn 1:1 con White Spirit o ligroina.



Figuras 87-88-89. Modelado 3D del pro-
ceso de montaje de las esquinas (Blender
2.79).
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Montaje en el bastidor

Antes de montar la tela en el bastidor se deberia retirar el estrato de pro-
teccién aplicado al principio de la intervencidn con agua caliente y algoddn.

Es posible que, debido a la oxidacion de la celulosa o a los tratamientos
anteriores, la tela presente rigidez o alguna deformacion. De ser asi, seria
recomendable aplicar humedad controlada con un humidificador con el fin
de relajar la tela.

Para comenzar con el proceso de montaje se dispondria la obra bien cen-
trada en el bastidor, haciendo coincidir la trama y la urdimbre con el perime-
tro de la madera y se graparian de manera provisional tres de los cuatro lados
de la obra interponiendo siempre una gamuza o fragmento de TNT. Es por el
lado libre de grapa por el que se empezaria el tensado, utilizando unas tena-
zas y siempre desde el centro, haciendo un dobladillo en el borde y, cogiendo
la mayor cantidad de tela posible, tirando hacia arriba para luego inclinar la
tenaza hasta apoyarla sobre el lado externo del bastidor.

Serd en el centro de la tela cogida por la tenaza donde se pondria la grapa
(en diagonal, para asegurar la tramay la urdimbre), para aprovechar el punto
de maxima tensidn. El resto de grapas se pondrian con una separacion apro-
ximada de unos 5 cm, y en las esquinas las grapas se pondrian en horizontal
debido a la naturaleza del ensamble.

El tensado del bastidor en las esquinas finalizaria con un dobadillo hacia
adentro. Es decir, alisando la tela del lado largo del bastidor y doblando el so-
brante por la cara exterior, tal y como se muestra en las figuras 87, 88 y 89. Por
ultimo, se graparian los sobrantes de tela al bastidor haciendo un dobladillo.

Limpieza de la policromia

En primer lugar, se realizarian catas con un agente jabonoso para aco-
meter la eliminacién de la suciedad grasa depositada sobre el barniz. Asi, se
realizarian catas con agua tamponada a pH 7 (100 mL) y tres gotas de Tween
20® como tensoactivo y, dependiendo de los resultados, se probaria un pH
8,5 debido a la naturaleza alcalina de las grasas.

Para la eliminacién del barniz oxidado realizaremos catas con el test de
Cremonesi. Se empezaria siempre probando las mezclas mds apolares, su-
biendo poco a poco la polaridad pero eligiendo siempre la mezcla menos
polar que retire el barniz. Se escogeria esta mezcla debido al alto riesgo de
abrasion del éleo envejecido (linoxina), cuya polaridad es mayor que un dleo
joven. Las catas se harian mediante formas irregulares o circulares, no mayo-
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res a 2-3 mm de didmetro, en zonas poco importantes y en los colores claros
para ver el nivel de limpieza. Es posible, no obstante, que durante la limpieza
se deban ir alternando mezclas de disolventes en las zonas mas problemati-
cas como las escorrentias de barniz.

Estucado

Antes de comenzar con el estucado de las lagunas se aplicarian dos capas
de barniz dammar disueltos en White Spirit al 25% con una brocha, en hori-
zontal, sin esperar a que se seque la capa anterior para evitar irregularidades
en la aplicacion. De esta manera, se protegeria el original durante el estucado
y se eliminarian posibles pasmados producidos durante la limpieza.

El estuco propuesto para la intervencion es una mezcla de gelatina técnica
en proporcién de 9 g por 100 mL de agua a la que le afiadiria el yeso de Bolonia
a partes iguales o hasta conseguir la consistencia deseada. Se propone este es-
tuco debido a su facilidad de aplicacién y futura nivelacidn y texturizacion, aun-
que es recomendable salvar el desnivel en varias aplicaciones ya que al secar
el estuco se contrae, reduciendo su volumen y ocasionando, a veces, grietas®.

De esta manera, tras esperar al menos 48h tras el barnizado de la obra,
se aplicaria el estuco en caliente al bafio Maria, con un pincel fino, sin invadir
el original ya que, pese a su facil reversibilidad, puede introducirse entre las
grietas de la superficie®®.

Una vez aplicado el estuco se nivelaria con un bisturi y se procederia a su
texturizacién mediante impronta de tela o con un pincel, imitando el ductus
del artista. Con ello se pretende integrar a nivel formal el estuco, conservan-
do ademas las caracteristicas topograficas y estéticas del original®’.

Reintegracion

Se propone realizar una reintegracion mediante puntillismo y seleccién cro-
matica con acuarelas Winsor and Newton®, acabando de ajustar el tono con co-
lores al barniz. Con la reintegracion se consigue devolver el sentido estético-cro-
matico a la obra. Por Ultimo, con el fin de igualar los brillos de la obra y protegerla
de los agentes atmosféricos, se aplicaria una capa final de proteccién mediante
barniz Regalrez 1091° al 25% en White Spirit mediante pulverizacién a unos 20
030 cm de la obra.

65 FUSTER, Laura; CASTELL, Maria; GUEROLA, Vicente. El estuco en la restauracion de pintura
sobre lienzo. Criterios, materiales y procesos. 2008, p.81

66 Ibid., p.79

67 CRENSHAW, Karen. “A study of texture modifications, interlining materials, support fa-
brics”. 1978. p.53-66



Figura 90. Modelado 3D de la propuesta
de almacenaje en peine (Blender 2.79).
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10. PROPUESTA DE CONSERVACION
PREVENTIVA

Para completar la propuesta de intervencion de la obra objeto de estudio
es vital realizar una propuesta de conservacion preventiva. Para ello se debe
conocer muy bien los materiales de los que estd compuesta la obra, y esta-
blecer unos parametros ambientales correctos en su exposiciéon o almacena-
je, sin dejar fuera de lugar su correcta manipulacidn o transporte.

En cuanto a la manipulacidn, se trata de una de las acciones mas peligro-
sas, junto a la del transporte, ya que estan relacionados directamente con la
falta de tiempo o demasiada presion. Asi, la obra objeto de estudio deberd
ser manipulada lo menos posible, siempre por gente especializada con guan-
tes de nitrilo o algoddn, y por las zonas que anteriormente se hayan determi-
nado como seguras (en este caso, por los laterales). Ademas, se recomienda
gue no se manipule con otros objetos, puesto que el riesgo de roces, golpes
o roturas seria mayor®, Por ultimo, tanto la ruta que se establezca como el
nuevo destino de la obra deben estar correctamente estudiados y ser segu-
ros para la misma®.

En el caso de las pinturas al 6leo sobre lienzo, lo mas habitual es alma-
cenarlas en peines con el fin de garantizar su estabilidad, acceso y un uso
eficiente del espacio’ (Figura 90). De esta manera, y puesto que la obra no
tiene marco, se recomienda encargar uno a una empresa especializada.

A continuacidn, se presenta un sistema de embalaje de la obra para el
transporte, que, como hemos dicho anteriormente, es uno de los puntos mas
criticos. Por ello, se ha disefiado el siguiente modelo:

- En primer lugar se cubriria la obra con un film de espuma de polietie-
tileno antiestatico de baja densidad (FOAM), con el fin de evitar arafiazos o
gue suciedad, agua u otros agentes, entren en contacto con la superficie de
la obra (Figura 91).

- En segundo lugar seria necesaria una capa de proteccidn antigolpes y an-
tivibracién de polietileno expandido, quimicamente inertes y libres de acidos
(Figura 92). Para mayor proteccion antigolpes se crearian unas planchas de
poliestireno expandido que, si bien no es un material quimicamente inerte,
es para un uso temporal.

68 OSTAU DE LAFONT, A. Guia para la manipulacién, embalaje, transporte y almacenamiento
de bienes culturales muebles. 2015. p.26

69 DE RUITJER, M. La manipulacion de las colecciones en el almacén n®5. p.38

70 ibid. p.38
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- Esta Ultima capa iria adherida a las paredes internas de la caja de madera
gue serviria como cubierta externa. La idea de esta cubierta es impedir por
completo que, tanto la obra como las capas internas de proteccién sufran
ningun tipo de movimiento durante el transporte (Figura 93). Todas las piezas
de madera irian atornilladas. Por ultimo, se adheriria a la caja una pegatina
con el ID del objeto, su ficha técnica y una fotografia del mismo, para evitar
la disociacion.

Figura 91. Modelado 3D de la envoltura de
film de espuma de polietietileno antiestati-

Figura 92. Modelado 3D de los protectores
de espuma de polietileno expandido (Blen-

Figura 93. Modelado 3D de los protectores
de espuma de poliestireno y la cubierta de

co (Blender 2.79). der 2.79). madera (Blender 2.79).

En el caso de que la obra quiera ser expuesta, se deberan tener unos crite-
rios de seguridad bien estipulados. Asi, siempre que se quiera apoyar el cua-
dro en el suelo antes de colgarse debera ser situado encima de almohadillas,
en vertical. Una vez ya en la sala, se deberd tener en cuenta una serie de me-
didas conservativas. Baillant, Doménech y Valentin proponen las siguientes:

- Inspecciones periddicas para detectar y frenar los posibles agentes de
deterioro y las futuras alteraciones.

- Atender al tensado de la tela pues un mal tensado supondria bruscos
movimientos termohigroscépicos, aumentando la vibracion y el riesgo de
pérdidas de pintura. De la misma manera, atender al estado de conservacion
del bastidor, puesto que si estd dafiado puede afectar a la obra durante su
manipulacion.

- Condiciones ambientales de exhibicién y almacenamiento: iluminacion
maxima de 150 lux (sin UV); humedad relativa préxima a 50-55% y una tem-
peratura proxima a los 20-22°C con una fluctuacién maxima de 1,5°C".

71 VAILLANT, Milagros, DOMENECH, Maria Teresa y VALENTIN, Nieves. Una mirada hacia la
conservacion preventiva del patrimonio cultural. 2003. p.24



Figura 94. Simulacion 3D de la Sala Teodo-
ro Andreu del MUMA con la obra expuesta
(Blender 2.79).
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Para evitar robos o expolios es muy importante mantener una vigilancia y
un control de los visitantes, tener bien asegurada la pieza e instalar sistemas
de alarma. Ademas, y con el fin de evitar la disociacion del objeto, se deberia
realizar una buena ficha técnica y un ID Object.

Por ultimo, se propone un lugar de exposicién para la pieza una vez res-
taurada dentro de la sala Teodor Andreu del MUMA, donde las condiciones
climdticas se mantienen entre los 21°C y 55% de HR, controladas por humi-
dificadores. La sala se encuentra dividida tematicamente y esta pieza puede
acompaiar a las que se encuentran enmarcadas en la tematica del paisaje.
Ademds, justo al lado se encuentra una obra del autor que representa una
marina, siendo interesante también por este mismo motivo (Figura 94).
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11. CONCLUSIONES

Después de la realizacién del estudio hitdrico-artistico, técnico, de estado
de conservacion y la propuesta de intervencion de la obra objeto de estudio
se pueden obtener las siguientes conclusiones:

El luminismo valenciano se encuentra en la dualidad entre el impresionis-
mo francés y el luminismo americano, tanto técnica como tematicamente.
Este estilo recoge caracteristicas de ambos, como el interés por el paisaje o
la luz, pero se encuentra mas cerca del luminismo en cuanto al tratamien-
to de la forma y mas cerca al impresionismo en cuanto a las caracteristicas
plasticas, con pinceladas densas y empastadas. No obstante, utiliza colores
brillantes, pero respetando la paleta tradicional espafiola.

A nivel tematico el luminismo valenciano es un estilo que vive del paisaje
y la naturaleza, ya sea litoral o de interior, y que tiene limitaciones estéticas
en los géneros “de taller” como pueden ser los retratos.

Andreu es un pintor luminista, discipulo de Sorolla y sorollista. Estudiando
la obra de Teodoro Andreu se puede observar que, si bien existe una fuerte
carga por parte de su maestro, tiene una personalidad propia, sobre todo en
la eleccion de temas. Prefiere pintar el campo y no la playa; prefiere pintar
barracas y no pesqueros. El mismo reconoce esto ultimo en una entrevista en
“La Correspondencia de Valencia” del 24 de abril de 1912:

Soy el primer discipulo de Sorolla; me he criado con él, pero me voy a
pintar a la huerta, no a la playa; soy discipulo y no imitador, y dentro de
ese trabajo; él me corrige y me alienta y me da un palo... [...]"

Con el estudio técnico de la obra a través de las diferentes técnicas mul-
tibanda y la consulta de catdlogos y bibliogradia contrastada, se ha podido
deducir el método de trabajo de Andreu consistente en el estudio del natural
tanto en los paisajes como en las escenas costumbristas. Andreu analizaba
minucionsamente las luces y sombras durante la ejecucién de sus obras, no
dudando en esperar a que el cielo se despejase para seguir pintando, como
sucedio, parece, en la ejecucion de esta obra.

Mds concretamente, se ha conseguido determinar que el cuadro fue, en
primer lugar, planteado a lapiz sobre la imprimacion blanca con una compo-
sicion distinta a la actual, sin la nube de la esquina superior derecha que si
dibujé, y con las montafias del fondo de un tamafio menor al inicial. Ademas,

72 No se ha encontrado la fuente exacta de estas palabras de Andreu pero el texto esta extrai-
do directamente de una de las cartelas de la Sala Teodoro Andreu del MUMA.
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y siempre desde la hipétesis, se han podido interpretar algunos de los colores
que en ella aparecen como comerciales sintéticos: blanco de zinc, azul cobal-
to, verde de cromo o amarillo de cadmio o cobalto.

A nivel conservativo se ha llegado a la conclusion de que la obra presenta
un estado preocupante, con dafios en la pelicula pictdrica producidos gene-
ralmente por golpes y por una mala manipulacién. Ademas, la propia técnica
del artista ha propiciado la aparicién de grietas en la pintura que acompanan
a las causadas por envejecimiento en las pinceladas de la montaia del primer
plano. Para evitar que la obra siga deteriorandose se han propuesto una serie
de medidas conservativas ambientales (20-229C, 50-55% de HR y 150 luxes).
La sala Teodoro Andreu del MUMA, tal y como se ha comentado en el aparta-
do anterior cuenta con un sistema de control de la T2 y HR asi que los valores
ambientales propuestos serian facilmente alcanzables.

Finalmente, concluir diciendo que Andreu fue un pintor importante a ni-
vel local y que, en su época, alcanzd premios nacionales e internacionales. Es
por ello que la poca bibliografia respecto a este artista y en definitiva, la poca
divulgacién del pintor en la ciudad de Alzira, hacen pensar que esta poco
valorado y reconocido por la ciudadania. Es cierto, no obstante, que en los
Ultimos afios el Ayuntamiento del Alzira y el MUMA estan intentando resaltar
la figura del alcirefio con la adquisién y restauracion de piezas del pintor, la
remodelacion de su sala en el Museu o la realizacion de calendarios con sus
obras.

De este estudio ha podido desprenderse el gran valor artistico del alci-
refio, discipulo del gran maestro Joaquin Sorolla. Andreu es un pilar funda-
mental en el Patrimonio de la ciudad de Alzira, como el monestir de Santa
Maria de la Murta o els casicilis del Pont de San Bernat y deberia ser igual de
reconocido que estos monumentos histéricos.
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14. ANEXO

Figura 95. Anverso de la obra objeto de
estudio con la carta de color.

cozavodp

Figura 96. Reverso de la obra objeto de es-
tudio con la carta de color.



Figura 103. Fotografia con luz rasante
izquierda.
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Figura 97. Detalle del rasgado superior por Figura 98. Detalle del rasgado superior por
el anverso. el reverso.

Figura 99. Detalle del orificio por el anverso. Figura 100. Detalle del orificio por el reverso.

Figura 101. Detalle de la firma del autor. Figura 102. Detalle de la firma del autor
con luz infrarroja
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Figura 104. Fotografia con luz infrarroja
transmitida.

Figura 105. Fotografia con luz ultravioleta.



