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Resumen

Cuando llega a nuestras manos una obra que exige un proceso particular de reintegracion que
restituya su sentido primigenio y su estética, nos encontramos con la responsabilidad de asumir
esa tarea, y de comenzar una busqueda a través de todas y cada una de las fuentes graficas en
vistas a llevar a cabo el proceso de reintegracion pictérica.

La reciente aparicion en el mercado del anticuario de un modelino inédito que José Vergara rea-
lizd como preparacion del Martirio de San Vicente de la Catedral de Valencia, y la desafortunada
intervencion a la que este fue sometido de forma precipitada para su inmediata venta al publico,
pone de relieve la necesidad de abordar su restauracion, bajo tratamiento mas acordes con la
restauracion en el sentido académico de la acepcion. Y como primera tarea, hemos ratificado la
atribucién de la obra como parte del repertorio de Vergara.

A continuacién, hemos procedido a la investigacion y la busqueda de todas aquellas fuentes gra-
ficas pertenecientes a la produccion artista, principalmente apuntes, bocetos, o grabados en los
que se inspird. Estos ejemplos nos han permitido estudiar los aspectos originales y la verdadera
intencion del artista a la hora de acometer el modelino.

A partir de este punto, se ha llevado a cabo el proceso de simulacion y de retoque sobre mues-
tras idénticas al modelino, e impresas a través de programas especializados en el tratamiento
de la imagen. Para la reintegracion se han utilizado tanto la simulacién virtual, como la manual,
en un intento por comparar cada una de ellas y de intentar discernir cual es la mas apropiada
cuando nos encontremos ante la obra original.

Las conclusiones que se han tomado nos abren un gran abanico de posibilidades respecto a
como enfrentarnos a este tipo de intervenciones.
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En el mundo del arte, y mas concretamente en el de la restauracién, existen gran cantidad de
obras que han sufrido intervenciones que, lejos de subsanar el problema, han sido completa-
mente desafortunadas. Estos procesos han mermado la calidad artistica de la obra, e incluso
en muchos casos, han resultado perjudiciales para su conservacion, llegando a eliminar su valor
estético.

El modelino del Martirio de San Vicente que fué encontrado en una subasta de antigiiedades, se
ha confirmado como el boceto pictérico que realizé José Vergara. Contiene una numerosa canti-
dad de retoques repartidos por diversas zonas del lienzo, que a modo de repinte, han supuesto
incluso la invencién de zonas que en absoluto se corresponden con el original realizado por el
artista, y esto no hace sino confirmar la idea de que en ningun momento se tomé como referencia
el lienzo definitivo, ni tampoco cualquier boceto o apunte hecho con anterioridad.

El estudio grafico de nuestro proyecto es una muestra de ello, gracias al cual también podremos
plantear una nueva reconstruccion mediante el empleo de técnicas tanto tradicionales como
actuales.
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Los objetivos que se desarrollan en este trabajo tienen como premisa la necesidad de crear un
proceso de intervencion sobre la obra que se apoye en la documentacion y fuentes graficas
necesarias y en la utilizacion de nuevas tecnologias que sirvan para alcanzar una reintegracion
pictérica de 6ptima calidad. Estos objetivos son:

-Reunir informacién histérica y técnica sobre el modelino y la obra definitiva de la Catedral, y
confirmar a partir de esa informacién su atribucion a dicho pintor.

-Estudiar y valorar la obra en su emplazamiento dentro del ambito de la Catedral de Valencia, y
su relacion y proporcion de tamafio respecto al lugar de exposicion.

-Investigar la relacion que se establece entre los boceton encontrados y el modelino a partir de
documentacién mediante registros fotograficos de alta resolucion, luz visible, luz ultravioleta,
reflectografia infrarroja, etc.

-Elaborar, mediante los ultimos avances graficos, una simulacion tanto virtual como fisica con
ayuda de las fuentes graficas estudiadas, que nos permita alcanzar una solucién aproximada del
aspecto original del modelino dafado.

-Establecer a partir del proceso, un protocolo de actuacion sobre obras en condiciones semejan-
tes, y cirscunstancias similares respecto a documentacion y fuentes graficas.
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Para poder cumplir los objetivos planteados, se ha recurrido tanto a la investigacion teérica como
a un proceso practico que nos ha permitido dar solucion al problema de base.

En primer lugar hemos realizado una verificacion respecto a la atribucidon que teniamos sobre el
modelino, y que corresponde al pintor valenciano José Vergara, y que realiz6 como base para
su obra definitiva en la Catedral. Conociendo este dato hemos profundizado sobre su figura, su
produccion, y las caracteristicas que rodean a la obra en su emplazamiento dentro de la Sede
Valentina, entendiendo asi su relacion con el modelino y la idea primigenia que tuvo el artista.

En segundo lugar, hemos recopilado detalladamente todas las fuentes graficas que realizé Ver-
gara, y en las que se baso6 para producir el modelino. La relacién entre estas fuentes y el objeto
de nuestro estudio resulta inédita, y las referencias y similitudes encontradas han favorecido el
posterior trabajo de simulacion.

Para la propuesta de reintegracion pictérica, nos hemos ayudado tanto de las técnicas tradi-
cionales, como de las nuevas teconologias, usando en este punto un sistema informatico de
reconstruccion de la imagen a partir de técnicas digitales, en las que se trabaja con programas
de retoque fotografico. El empleo de esta técnica mejora las opciones en cuanto al éxito del pro-
ceso, y es una manera inmejorable de comparar dos posibilidades frente a un mismo problema,
y verificar cual de ellos es el mas indicado.
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4.1 Introduccion

José Vergara naci6 en la ciudad de Valencia el
2 de junio de 1722. Hijo del escultor Francisco
Vergara y de Agustina Ximeno. Hermano del
también escultor e imaginero Ignacio Vergara
Ximeno, de Francisco y de Agustin, ambos
fallecidos prematuramente, y de tres herma-
nas, Agustina Maria, Josefa Maria, y Mariana.
Asimismo, también es primo hermano del es-
cultor Francisco Vergara Bartual, apodado “el
Romano” o “el menor”

José nacié en una casa en el “Carrer del Sa-
grari”’, un entorno donde vivian carpinteros,
mestres d’aixa y escultores, y el dia 6 de junio,
fue bautizado en la iglesia parroquial de San
Andrés, actual iglesia de San Juan de la Cruz.

4.2 Sus dos mayores influen-
cias: su padre y su hermano

No conocemos ningun dato sobre los primeros
afos de vida de José Vergara, aunque si sa-
bemos que se crié en una familia de artistas,
dato determinante en su futura vocacion.

La sensibilidad por el arte que alcanzé José
Vergara, se demuestra por el gusto de su fami-
lia en rodearse de obras, como las piezas que
tenia su padre en su domicilio (dos cabezas
atribuidas a Ribalta, un San Miguel, y un lienzo
de Nuestra Sefiora)’.

Los trabajos de Francisco Vergara, hicieron
posible el nacimiento de una nueva forma de
entender la escultura, asi como de renovar la
plastica valenciana, gracias sobre todo a uno
de sus trabajos mas importantes, que fue la
realizacion de la magnifica Portada barroca de
la Catedral, como discipulo del artista aleman
Conrad Rudolf.

1 GIMILIO, D. José Vergara (1726-1799), del tardobarro-
co al clasicismo dieciochesco. Valencia: Generalitat Va-
lenciana, Conselleria de Cultura, Educacié i Esport, 2005.

p.30

Durante la primera mitad del siglo XVIII, reci-
bié multitud de encargos, algunos de ellos de
gran importancia, como las pinturas de las pe-
chinas de la capilla de San Menas, el retablo
mayor del convento de San Agustin, o las es-
culturas de San Pedro Pascual y Santo Tomas
de Villanueva en el imafronte de la portada
principal de la catedral. Goz6 de un notable
ascenso gracias a su gran talento e inquietu-
des artisticas, lo que provocd una situaciéon
privilegiada que favorecio tanto a José, como
a su hermano Ignacio en sus inicios.

En el testamento que Francisco legaba a sus
dos hijos en 1751, José heredd sus borrado-
res de pintura, y se quedo con varios lienzos
y algunos obradores de pintor y escultor, des-
pués de que los dos hermanos se repartiesen
los bienes muebles de su padre, datos que
nos aproximan mas informacion sobre su for-
macién. Francisco Vergara murié en 1753.

Fig.1: Portada barroca. Catedral de Valencia




De Ignacio Vergara, podemos destacar que
fue uno de los escultores valencianos mas im-
portantes del siglo XVIII, influenciado por su
padre, y destacando totalmente en la escultu-
ra y la imagineria?; se le atribuye el introducir
en Valencia la perfeccion escultdrica. Gracias
a la reciente biografia aportada por Ana M?
Buchén Cuevas, podemos destacar el gran
protagonismo que tuvo en el academicismo
valenciano de principios del S. XVIII.

De entre sus mas grandes obras, destaca por
encima de todas la Portada del Palacio del
marqués de Dos Aguas, segun el disefio de
Hipdlito Rovira, y también el magnifico altorre-
lieve “Angeles y nifios venerando el anagra-
ma de Maria” que aparece sobre el arco de la
portada principal de la Catedral de Valencia,
con unas cualidades estéticas excepcionales,
y que, sin duda, constituye una de las obras
maestras de la escultura Rococ6 valenciana.

Fig. 2: Altorrelieve “Angeles y nifios venerando el anagra-
ma de Maria”. Catedral de Valencia

Dentro de su produccion de imagineria, po-
demos incluir en este selecto grupo de obras,
las cuatro figuras de los evangelistas sobre el
remate del altar mayor de la Catedral, la Vir-
gen con el Nifio de Portacoeli, actualmente en
el altar mayor de la catedral, o la imagen de

2 CATALA | GORGUES, M. A. El pintor y académico José
Vergara (Valencia, 1726-1799). Valencia: Secretaria Auto-
némica de Cultura, 2004. p. 22

San Pedro de Alcantara en el convento de San
Pascual en Vila-Real.

En algunos de estos encargos llego a partici-
par su hermano José, encargandose de algu-
nas pinturas, cono en la carroza de las Ninfas
0 en las imagenes de Santa Rosa de Lima,
San Andrés y Santo Tomas de Villanueva.
Ignacio, segun citaron los criticos, realizaba
para sus obras disefios en barro que ensefia-
ba después a su hermano José en busca de
su opinién, y nunca dejo de asociar al propio
José en algunos encargos, con el objetivo de
mejorar su vocacion?®,

Ignacio nombré a su hermano José albacea
testamentario y le confié la confeccién del in-
ventario de sus bienes, antes de fallecer el 13
de abril de 1776, victima de una apoplejia.

4.3 José Vergara: aprendizaje
y primeros encargos

Después de este obligado repaso por dos de
las personas mas relevantes de su vida, nos
centramos ya en la de José Vergara, que inici6
su formacién bajo la tutela de su padre y mas
tarde en la academia de dibujo del pintor Eva-
risto Mufioz, continuadora a su vez de la de
Juan Antonio Conchillos. Mufioz, gran artista
valenciano del primer tercio del siglo XVIIlI, y al
que la critica ha menospreciado injustamente,
fallecié cuando Vergara solo tenia 13 afos, y
las fuentes no sefialan mucho mas sobre su
formacion inicial, asi que podriamos formular
la hipotesis sobre una formaciéon mas bien au-
todidacta del propio Vergara, que ante todo,
demostraba una gran precocidad y talento.

3 Ibidem, p. 24



Ala edad de 18 o0 19 afios, pinto las pechinas
de la Colegiata de Xativa representando las
cuatro heroinas biblicas. En este sentido se
nos habla de un Vergara que siempre estaba
pintando, dibujando y experimentando con di-
ferentes técnicas, un Vergara muy interesado
en el aprendizaje, y atrevido para pintar a tan
temprana edad el fresco de una templo tan im-
portante.

En estas obras se recoge una gran influen-
cia del anteriormente citado Evaristo Mufioz,
reflejada en composiciones muy dinamicas y
repletas de personajes, ambientaciones fas-
tuosas, y en definitiva, tradicion barroca.

Su consolidacion como prestigioso pintor, fue
favorecida por algunos sucesos, como la bue-
na relacion de su familia con juntas parroquia-
les y ordenes y congregaciones religiosas,
que le llevo a absorber gran parte de la pro-
duccién pictorica de la segunda mitad del siglo
XVIII; también el encargo en 1746 del retrato
oficial de Fernando VI, que le llevo a ser el Pin-
tor de la Ciudad, y que consolido la relacion
con los regidores de la ciudad; y el influyente
nombramiento que recibié el pintor como “re-
visor de imagenes y pinturas del Tribunal de la
Inquisicion de Valencia” en 1754, un titulo vis-
to en este caso como previo a su ascendente
carrera artistica.

Es en este mismo afo, cuando Vergara ini-
ciaria la aventura de fundar una academia
publica de dibujo en Valencia, y junto con su
hermano Ignacio* y otros artistas, fundaron la
Academia de Santa Barbara en honor a Dofia
Barbara de Braganza, esposa de Fernando VI,
primera incidencia academicista y reformista y
muy evidente después en la produccion de la
pintura valenciana y en la de nuestro pintor.

4 GIMILIO, D. José Vergara ..., op. Cit, p. 24

Vergara presenté ante la Academia, a modo
de aval y de acuerdo con los temas impuestos,
el cuadro “Mentor avisando a Telémaco de los
peligros de la isla de Calypso”, en referencia
a la novela “Aventures de Télémaque” tan de
moda entonces, en la que se aprecia esa for-
macion alejada del barroco valenciano.

El hecho de que Vergara no saliese de su en-
torno, nos muestra un aprendizaje in situ, que
desembocd en una nueva manera de concebir
la pintura desde un sentido clasicista. Un dato
importante para confirmar esta teoria, radi-
ca en el estudio que Vergara llevo a cabo de
unas pinturas del pintor napolitano Paolo de
Mattei®, sobre diversas escenas de la vida de
San Francisco y Santa Clara. La asimilacién
se observa en las formas de composicion, con
el fin de captar el clasicismo seiscentista, base
de lo que seria el clasicismo academicista de
la pintura valenciana del siglo XVIII.

Siguiendo con sus obras de juventud, destaca-
mos el trabajo realizado en 1756 en el Oratorio
de la casa del Marqués de Nules en Castellén,
y sus incursiones en el mundo del grabado,
dada su destreza en el dibujo, con la realiza-
cion de portadas hagiograficas, imagenes de-
vocionales, y una interesante realizacion en
1755 de la portada y de los encabezamientos
del libro “Fiestas seculares de la ciudad de
Valencia por la canonizaciéon de San Vicente
Ferrer” (editado en 1762)°

5 BUCHON CUEVAS, A. M2, “El escultor Ignacio Vergara
y el gremio de carpinteros de Valencia” Ars Longa (9-10):
2000. Pags. 93-100.

6 GIMILIO, D. José Vergara..., op. Cit, p. 19




Fig.3: José Vergara, Mentor avisando a Telémaco de los peligros de la isla de Calypso. Real Academia de San Fernan-
do, Madrid

Fig.4: José Vergara, Fernando VI. Mu-
seo de Bellas Artes de Valencia




4.4 Prestigio; la academia de
San Carlos

Entre 1760 y 1780, la actividad artistica de
Vergara fue muy abundante, aunando trabajos
como la decoracion pictérica de la iglesia pa-
rroquial de L'Alcudia, los frescos de la Capilla
de la Comunién en Burriana, los de la iglesia
parroquial de Santo Tomas en Valencia, las
pinturas murales y lienzos para la iglesia de
las Escuelas Pias, la cupula de la capilla de la
Comunion de los Santos Juanes, etc.

En estos afos, contrajo matrimonio con Jose-
fa Maria Ballester, y tuvo dos hijos, José, que
falleci6 muy joven, y Vicente Maria, que fue
abogado y ejercio el cargo de académico-se-
cretario de la Real de San Carlos.

La familia se trasladaria afios mas tarde a
la calle del Mar, después del influyente nom-
bramiento citado anteriormente que recibio el
pintor como “revisor de imagenes”, y también
debido a la creciente actividad profesional,que
le reportaba unos 1000 pesos anuales’.

La Academia de Santa Barbara acabo disol-
viéndose por falta de apoyos oficiales y la
muerte de la propia reina Barbara de Bragan-
za. Vergara y el resto de comparieros presen-
taron sus obras a la Academia de San Fernan-
do para ser admitidos como académicos en
1762, y lograr el paso para la nueva fundacion.
En 1768, se produjo la definitiva aprobacion
de la nueva academia, ya de San Carlos, en
honor al rey Carlos IIl.

Vergara volvi6 a concursar con la obra de Te-
Iémaco, la misma que present6é ante la aca-
demia de Santa Barbara afos antes, y fue
elegido académico, eleccidon que propicio pos-
teriormente su ascenso a Director de Pintura
y Director General de la Real Academia de

7 GIMILIO, D. José Vergara..., op. Cit, p. 20

San Carlos, dedicandose por completo a sus
discipulos y educéndolos con gran eficiencia.
Utilizando su cargo, propuso ademas nombrar
a Francisco de Goya académico de merito en
1790, propuesta que fue aceptada®.

Aquejado ya por dos hernias que dificultaban
la imparticion de sus clases, la muerte del pin-
tor se produjo el 9 de marzo de 1799, y un
dia después, recibié sepultura en la iglesia del
Oratorio de San Felipe Neri, lugar cercano a la
vivienda donde él y su familia habian vivido los
ultimos afos.

Fig.5: Vicente Lopez, Francisco de Goya

8 Ibidem, p. 26




4.5 Produccion

Para realizar un repaso por las obras de Ver-
gara, podriamos dividir entre 6 periodos o eta-
pas, que se corresponden con cada una de las
décadas del siglo XVIII, y que expondremos a
modo de listado:

*1740-1750

-Pinturas de las pechinas de la colegiata de
Xativa

-San Jerénimo

-Retratos de Fernando VI

*1751-1760

-Pinturas de la capilla de la Comunién de
Onda e iglesia parroquial de San Martin
-Mentor avisando a Telémaco de los peligros
de la isla de Calypso

-Pinturas del convento de San Agustin y de la
iglesia parroquial de San Andrés

-Retratos de Carlos IlI

-Pinturas de San Pascual Bailén y de San
Francisco de Asis.

*1761-1770

-Pinturas de la capilla de San Carlos Borro-
meo

-Pinturas al 6leo de la iglesia parroquial de
Valls, conventos de Santa Catalina de Sena
y de San Agustin, y la iglesia de San Pedro
Martir y San Nicolas Obispo

-Pinturas al fresco del santuario de Nuestra
Sefiora de Lledd, capilla de Santo Tomas de
Villanueva, y capillas de las cofradias de la
Sangre de Valencia y de Sagunt

-Pinturas al fresco y al dleo de la capilla de
Santa Rosa de Lima, y las pinturas al éleo de
la basilica de la Virgen

-Pinturas al fresco de la capilla de la Comu-
nion de Burriana y de la capilla de San Pedro
de Alcantara en Vila-Real

-Pinturas al 6leo de la capilla de la Sangre de
Castelldn y de la cartuja de Valldecrist
-Pinturas al fresco de la iglesia del Angel
Custodio de la Vall d’Uixo

-Retratos del paraninfo de la Universidad

Fig.6 y 7: José Vergara, Judit mostrando la cabeza del general Holofernes, y Ester ante el rey Asuero, 1744. Colegiata

de Xativa




*1771-1780

-Pinturas de la antigua Casa Profesa, las
pinturas al fresco de la iglesia de San Agustin
de Castelldn y de la iglesia parroquial de El
Vendrell y convento de la Merced

-Pinturas de la iglesia de las Escuelas Pias e
iglesia parroquial de Burjassot

-Pinturas donadas a la Real Academia de
San Carlos, lunetos del convento de San
Juan de la Ribera, pinturas al fresco y al 6leo
de la capilla de San Vicente Ferrer

-Retrato del grabador Manuel Monfort
-Autorretrato

-Retrato de su hermano Ignacio Vergara.

*1781-1790
-Pinturas al fresco y al éleo de la iglesia pa-

rroquial de Chiva, y de la iglesia del Convento

de San Felipe

-Pinturas al fresco del camarin de Nuestra
Sefiora del Puig, pinturas al 6leo del Con-
vento de San Juan de la Ribera, y pinturas
al fresco de la capilla de la Comunién de los
Santos Juanes

-Pinturas al 6leo de la catedral de Murcia y
del convento de agustinos de Cartagena
-Retrato de Carlos llI

-Retratos de Carlos IV y de la reina Maria
Luisa.

*1791-1799

-Pinturas al 6leo de la Catedral de Valencia El
martirio de San Erasmo y de San Vicente,

y las donadas a la Reales Academias de Ma-
drid, Valladolid, Zaragoza y Valencia

-Pinturas al fresco de la catedral de Segorbe,
y pinturas al dleo de la catedral de Palma de
Mallorca

-Pinturas de la capilla de la Comunion de la
iglesia arciprestal de Vila-Real, y las pinturas
al éleo de la capilla de San Pedro de Alcan-
tara

-Pinturas de San Juan de Ribera y del Con-
vento de San Francisco.




4.6 Legado

Con la muerte de José Vergara, se perdio a
uno de los pintores valencianos mas impor-
tantes del siglo XVIII, un artista incansable en
su aprendizaje, introductor de un clasicismo
academicista extraido del seiscentista italiano,
totalmente innovador para la época, y un claro
reformista de las bases que habia impuesto el
barroco valenciano.

Un clasicismo academicista que, una vez im-
puesto, se establecid bajo una serie de reglas
y normas que el propio Vergara elabor6 con
el estudio de formas y determinadas compo-
siciones.

Es necesario resaltar la gran cantidad de
obras que realizé durante su dilatada carrera
artistica, y también la calidad que llegaba a al-
canzar en sus pinturas. Las fuente de las que
bebid, como Ribera o Juan de Juanes, mani-
fiestan un seguimiento por la estética de di-
chos artistas, y sobre todo la decisiva influen-

cia que tuvieron las pinturas del artista barroco
francés Coypel en las carrozas del Marqués
de la Mina, y las de Paolo de Mattei, que in-
fluyeron en sus composiciones, ampulosas y
de matizado colorido. También podemos citar
como gran influencia a Palomino y su obra “El
museo pictérico y escala dptica”, con ese esti-
lo dinamico, luminoso y colorido del que hacia
gala el pintor cordobés.

Y dentro de su legado, no podemos olvidar
otra de las facetas propias de Vergara, como
fue su afan por la ensefianza y por la forma-
cion de futuros pintores.

Podemos citar algunos de sus alumnos mas
destacados, como los pintores José Ferrer,
Vicente Ingles Falcé que compartié encargos
con Vergara en la catedral, Juan Bautista Su-
fer y Vicente Lopez, el pintor y escultor Fran-
cisco Bru, y el grabador Pedro Pascual Moles.

4.7 Vergara y la importancia entre el modelino y la obra original

Hablar sobre Vergara, es hablar sobre una
preparacion absolutamente exhaustiva y mi-
nuciosa de las obras que ejecutaba. Y cono-
ciendo este dato, podriamos aventurarnos a
ratificar que sus dibujos, y después sus boce-
tos, representaban una parte importantisima
en el trabajo que después realizaria en la obra
original.

Ambos van de la mano en la produccion del
pintor que, como ya hemos dicho, prepara-
ba sus trabajos teniendo en cuenta el mas
minimo detalle. Estos se conocen por la pro-
duccién dibujistica que nos ha llegado hasta
nuestros dias, y que representa una de las
mas fructiferas y numerosas de los artistas
espanfoles del siglo XVIII°, y que engloba di-
bujos y bocetos de muy diversa indole, y con

9 GIMILIO, D. José Vergara..., op. Cit, p. 62

diferentes técnicas que Vergara dominaba
en algunos casos de forma magistral; utili-
zaba el lapiz y la pluma como herramientas
basicas, pero introducia la sanguina o la tiza
en algunas ocasiones, y también las agua-
das y pinturas con manchas o medias tintas.
Todos estos elementos le sirven para crear
una pauta de trabajo que se repetira en todas
sus obras; comienza con un proceso en el que
se servia del lapiz o la pluma para acometer
dibujos o0 apuntes a partir de estampas, de ma-
nera rapida y precisa, pero también exhausti-
va y minuciosa, segun requiriese la ocasion y
el tema a dibujar, para plasmar con rapidez la
idea que tenia en mente, e ir perfilandola poco
a poco para después llegar al boceto. En esta
primera parte, Vergara realizaba estudios ana-



témicos de los personajes, de sus cuerpos y
de sus manos, muy precisas, entendiendo asi
que estos estudios representaban para el pin-
tor una parte importantisima de las obras, algo
que también se intuye en sus estudios sobre
ropajes, telas, y volumenes. Era algo mas ra-
pido en los estudios compositivos de la propia
obra, entendible si pensamos en que en esta
parte, ya no trataba de plasmar un cuerpo o
una mano, elementos ciertamente mas perso-
nales o figurativos, sino que trataba de com-
poner una escena general y el dibujo requeria
rapidez y algo mas de imprecision.

Sobre estos apuntes, da comienzo un segun-
do proceso en el que Vergara define lo que
sera el boceto, plasmandolo con las mismas
caracteristicas en composicién, detalles y
también colorido, que la obra final.

Aprovechando esta explicacion sobre las pau-
tas que Vergara seguia en su proceso, he con-
siderado muy oportuno incluir unas palabras

L b Kl Al s e st

sobre las normativas y reglamentaciones que
recogian los tratadistas, y sobre las cuales un
pintor se debia regir para componer sus obras,
y para alcanzar una pintura, segun estas re-
glas, “grande, extraordinaria y verosimil”. Esta
normativa, que Vergara solia seguir o cumplir,
la utilizé para componer dos de las obras que
se estudiaran con profundidad en este traba-
jo: el martirio de San Erasmo, y el martirio de
San Vicente. Este dato nos acerca aun mas,
a la importancia que tuvo el modelino con la
obra original, ya que, siguiendo las reglas so-
bre composicién, las aplicaria en un primer
momento a los apuntes, para después pasar
al boceto, y finalizar con la obra. El modelino
es una herramienta, que Vergara ejecuta fiel-
mente en composicion y colorido a las obras
finales, y sin la que dificilmente hubiera podido
afrontar la elaboracion de dichas obras.

Fig.9: José Vergara, boceto preparatorio para el lienzo del Martirio de San Vicente
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5.1 La Sede Valentina

El martirio de San Vicente, de José Vergara,
representa una de las obras mas emblema-
ticas e importantes dentro del edificio al que
pertenece, la Catedral de Valencia, por diver-
sas razones; hablamos de una obra con un
formato extraordinariamente grande, que per-
mite ensalzar, aun mas si cabe, la escena del
martirio. Su teméatica en este sentido, también
cobra especial protagonismo, pues se trata
del patrén de Valencia, ajusticiado a escasos
metros de la propia catedral. Y por ultimo, un
elemento clave que permite entender esa im-
portancia, y es la pertenencia de la obra a la
produccion de Vergara en su etapa de madu-
rez.

A partir del actual proyecto, hemos podido do-
cumentar un boceto hasta ahora inédito sobre
la obra en cuestion, gracias al cual tenemos
la oportunidad de estudiar al detalle las for-
mas de trabajo y la metodologia seguida por
Vergara, sobretodo en esta obra y también en
su madurez artistica. Y a la vez que documen-
tamos este hecho, debemos hacerlo de igual
modo con el enclave arquitecténico en el que
se ubica, un monumento clave dentro del pa-
trimonio histérico-artistico valenciano y uno de
los mas importantes ejemplos de arquitectura
de la historia de la ciudad. Realizaremos tam-
bién un repaso por las cinco obras restantes
que, al igual que la que nos ocupa, circunscri-
ben las tres puertas principales de la catedral
en su interior.

5.2 Introduccion

-La actual catedral de Valencia constituye
un ejemplo, segun palabras de Joaquin Ber-
chez'®, de la mejor arquitectura valenciana de
todos los tiempos, y desecha el calificativo de

10 BERCHEZ, J.; ZARAGOZA, A. “Iglesia Catedral
Basilica metropolitana de Santa Maria de Valencia”. Va-
lencia. Arquitectura religiosa. Valencia: Conselleria de cul-

tura, educaciod y ciéncia, 1995. p. 4

“engendro” que recibié de los ilustrados del
siglo XVIII"'. En ella tienen presencia ambitos
artisticos desde la época medieval, hasta los
ultimos afios de la moderna, dandose conti-
nuos cambios artisticos y arquitecténicos des-
de su estructura inicial, motivos que no han
permitido a la catedral poseer una clara lectu-
ra, propia de un templo de sus caracteristicas;
cambios perfectamente explicados a través
del “Sindrome de Frankenstein”, término atri-
buido por Salvador Mufioz Vinas (2003), en el
que se intenta ejemplificar a través de la histo-
ria de Mary Shelley esa mezcla de diferentes
estilos en una sola estructura, al igual que en
la novela en la que diferentes partes humanas
componian un solo cuerpo.

Cada generacion se propuso rehacer o am-
pliar el edificio siguiendo los ideales de su
propia época, y ciertamente, la conjuncion tan
acertada de todos estos estilos, se debe a la
maestria y la profesionalidad de quienes los
realizaron.

Fig.10: Vista de la catedral desde la plaza de la Reina

11 CASTELL MAIQUES V. ; DOMINGUES BARBERA M:
“La catedral de Valencia, expresion de fe, arte y cultura”

Archivo de arte valenciano: n° 48, 1977. p. 101




5.3 Resumen historico

Iniciada en 1262, solo 24 afos después de la
conquista de Valencia, se trata de un edifico
de planta gotica de tres naves y tres crujias,
con crucero saliente, presbiterio poligonal
abierto directamente al crucero y girola.
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Fig.11: Plano de la Catedral en el siglo XIII

Contaba ya al final del siglo XlII con el deam-
bulatorio de ocho capillas, y con la puerta ro-
manica del Palau o de '’Almoina, situada en la
fachada izquierda del crucero, la mas antigua
del conjunto catedralicio, y de probada

influencia catalano-aragonesa'?. Se ha llegado
a afirmar de ella que posee una gran singula-
ridad artistica que la hace Unica en el mundo.

Fig.12: Detalle de los capiteles de la puerta del Palau.
Catedral de Valencia

12 CASTELL MAIQUES V.; DOMINGUES BARBERA M:
“La catedral de..., op. Cit., p.101

Entre mediados del siglo XIV, se cerré el cru-
cero por su lado oeste con la construcciéon de
la puerta gotica de los Apoéstoles, que contras-
ta con el caracter romanico de la puerta con
la que se enfrenta en el crucero, la del Palau.
También en este periodo se construyeron tres
tramos de las tres naves, y se inicio el cimbo-
rrio, el mas monumental de la arquitectura goé-
tica meridional, y uno de los mejores ejemplos
que de su clase hay en Espana.

%

Sala Capitular

Miguelete

Fig.13: Plano de la Catedral en el siglo XVI

Fig.14: Vista del cimborrio. Catedral de Valencia



La antigua Sala Capitular, hoy capilla del Santo
Caliz, y la torre campanario del Miguelete, se
levantaron inicialmente separadas y exentas
del resto del templo. El Miguelete, un modelo
arquitectonico elegante y solido, es la mas co-
nocida de las torres campanario valencianas,
y forma un prisma octogonal de 51 metros de
altura, los mismos que mide su perimetro.

Fig.15: Torre campanario del Miguelete. Catedral de
Valencia

En 1458, Francesc Baldomer comenzé la am-
pliacién de la Catedral con un tramo mas, que
seria conocido como Arcada Nova, trabajo
que continuaria Pere Compte en 1476, segu-
ramente por fallecimiento del primero. Esta
ampliacion unié a la Catedral definitivamente
con la Sala Capitular y con el Miguelete.

s

Fig. 16: Plano de la Catedral en el siglo XV

La etapa renacentista nos deja la Obra Nova
iniciada en 1566, una tribuna o semiabside
elipsoidal en cuyo apice se ubico la capilla de
la Virgen de los Desamparados. Esta tribuna
esta compuesta de tres partes o pisos, con un
estilo diferenciado; renacentista en el piso in-
ferior, toscano en el piso medio, y jonico en
el superior. Desde aqui podian contemplarse
espectaculos publicos, como ejecuciones por
parte de los candnigos, de ahi que también
sea llamada la llotgeta dels canonges.

Durante el barroco seiscentista, cabe destacar
por encima de todo, la proyeccion de la puerta
principal de la Catedral, llamada la Puerta de
los Hierros, obra que mejor expresa el plural
ambiente artistico y cultural que vivia la ciudad
en la época.

El arquitecto austriaco Conrad Rudolf fue el
autor del disefio, con un proyecto elegido del
concurso convocado en el afio 1701 por el ca-
bildo de la Catedral. La obra abarcé casi toda
la primera mitad del siglo, y conté con una gran
participacion de artistas valencianos, entre los
que destaca Ignacio Vergara, que realizd los
Angeles adorando el Anagrama de Maria, so-
bre la portada.




En el ultimo tercio del siglo XVIII, se inicié una
remodelacion del espacio interior de la Cate-
dral gdtica; la intencion era dotarlo de un estilo
neoclasico homogéneo, y alejarlo del gotico,
entonces considerado obra de barbaros.

Fig.17: Puerta de los Hierros. Catedral de Valencia

Fue obra de Antonio Gilabert, director de la
seccién de arquitectura de la academia de San
Carlos, asi que en estos términos, podemos
considerarlo como una remodelacién “acade-
micista”, que se prolongd hasta finalizar el si-
glo. Segun algunos autores, este revestimien-
to neoclasico fue un “desgraciado” devenir,
promovido en aquella época por las radicales
ideas academicistas que privaron contemplar
en cierta manera el gotico que imperaba hasta
entonces en la Catedral.

Fig. 18: Detalle de la parte superior de la fachada neocla-
sica. Catedral de Valencia

En 1860 se disefo el nuevo altar mayor en un
temprano y contundente neogdtico, y se plan-
teo una vez mas el problema sobre un sistema
arquitectonico envuelto por otro que transgre-
dia su naturaleza constructiva. De este modo,
se volvié a recrear otra vez como idea, la ar-
quitectura de una Catedral gética. Esta idea
perdurd, mientras la Catedral era declarada
monumento historico-artistico en 1931.

Ya en 1972, se emprendio la tarea de repris-
tinar la Catedral, eliminando elementos cla-
sicos, y recuperando esa idea anteriormente
comentada, el aspecto gético original.

Actualmente, y después de algunos procesos
de restauracion, el conjunto catedralicio man-
tiene un buen estado de conservacion, que se
vio reflejado en la exposicion de “La luz de las
imagenes”, llevada a cabo en el afio 1999 por
iniciativa de la Generalitat, y que tuvo como
objetivo la recuperacion, intervencion y difu-
sion del patrimonio histérico-artistico valen-
ciano, siendo la Catedral uno de los edificios
intervenidos.



5.4 Obras de las tres puertas principales

Para entender correctamente el porqué de
la situacion y de la distribucion de las obras
que se encuentran en los testeros interio-
res de las tres puertas, es necesario estu-
diar los programas pictoricos que existian
en la época en torno a la decoracion interior
del edificio y su posterior impacto visual. Se
ha de apuntar no obstante, que la busque-
da de dicha informaciéon no ha sido del todo
satisfactoria, asi que se ha optado por utili-
zar términos artisticos conocidos que cree-
mos aportan esa necesaria informacion.

En nuestro caso, la distribucion que se ob-
serva en el interior de la catedral alude a una
palabra conocida como pendant, un término
muy comun en bibliografia del arte, y que se
utiliza con la expresion “formar pendant” para
designar a dos piezas artisticas, como pueden
ser dos cuadros o dos esculturas, que se han
colocado en esa situacion expresamente con
el propdsito de que formen pareja flanqueando

5.4.1 Obras en la Puerta de los Hierros

Dentro del estudio relativo al interior de la
Puerta de los Hierros, nos encontramos a
nuestra izquierda en direccion a la torre del
Miguelete, y encima de la pila bautismal del
siglo X1V, El bautismo de Cristo:

-Una de las obras maestras de la pintura va-
lenciana, representa el momento del bautismo
de Cristo, cuando el Espiritu Santo en forma
de paloma, baja para posarse en El. La figura
de Cristo semi arrodillada es de un excelente
acabado fomal y anatémico, y el Bautista, que
también se dispone a arrodillarse, va envuelto
con una piel de camello que deja al descubier-

un espacio o una puerta, y que en la mayoria
de los casos aluden al mismo tema, o estan
realizadas con las mismas proporciones. No
es extrafio pensar que dicha formacion es la
que se siguié para el programa pictérico de las
tres puertas; las seis obras mantienen las mis-
mas proporciones y dimensiones, y los marcos
siguen la misma tipologia. En cuanto a otras
caracteristicas, cabe destacar que la tematica
de los dos lienzos de la Puerta del Palau es un
martirio, y estan realizados por el mismo au-
tor, Vergara; esto ocurre también con los dos
lienzos de la Puerta de los Apostoles, realiza-
dos por Vicente Inglés; y si nos desplazamos
a la Puerta de los Hierros, los dos lienzos re-
presentan escenas de la vida de Jesucristo.

Centrandonos en los muros internos que cie-
rran los tres espacios principales de acceso a
la catedral coincidiendo con las puertas, rea-
lizaremos un estudio pormenorizado del pro-
grama pictérico mencionado con anterioridad.

to la espalda y brazos. En la parte superior se
ve al Padre Eterno, rodeado por una filacteria.
Asisten a la escena a derecha y a izquierda,
los cuatro grandes doctores de la Iglesia San
Gregorio, San Ambrosio, San Juan Crisésto-
mo y San Agustin. A la derecha del Sefior esta
arrodillado un personaje que mira al especta-
dor; es el venerable Juan Bautista Agnesio,
canonigo de la catedral y escritor muy erudito,
que encargo la tabla a Macip en honor a su
santo patrono™.

13 “El bautismo de Cristo, cuadro de los Macip en la Ca-
teral de Valencia”. ORO DE LEY, revista ilustrada (251),
1925. p.171




El lienzo presenta un formato rectangular, de
grandes proporciones, pues la altura alcanza
unos dos metros. Con este dato quedan re-
flejadas las grandes dimensiones que también
poseen las figuras.

La atribucion de esta magnifica obra ha sido
motivo de controversia a lo largo de los afios;
la tabla se le atribuyé en un principio a Joan de
Joanes, hijo de Vicente; pero en una primera
indagacion, el escritor José Sanchis Sivera, en
su monografia sobre la Catedral™, aporté una
nota del Libre de obres de 1535 que destruyo
esta atribucién. En ella, se dice que la tabla
se coloco en el sitio donde hoy se puede con-
templar en el afio 1535, y durante este periodo
se crey6 que Joan de Joanes habia nacido en
1523, con lo que simplemente contaria con 12
afos, y seria imposible que abordara una obra
de tanta calidad con esa temprana edad, aun
cuando se conocen datos del propio Juanes
en el que se destaca su temprana maestria.
También se estudio la técnica de la obra, con
clara influencia de Rafael, y se notan en ella,
unas pinceladas de extrafia firmeza, soltura y
delicadeza, correccion en el dibujo, y demas
virtudes que, siendo propias de Juanes, tam-
bién las tomo de su maestro, que fue su padre.
El Marqués de Lozoya apunta como conclu-
sion's, que el autor de la obra aun no sabe em-
plear las luces y las sombras,siendo todavia
un primitivo, con lo que se deduce que habla
de Macip.

La reciente publicacion de un estudio alrede-
dor de esta obra por los investigadores Ximo
Company i Lluisa Tolosa en la revista Archivo
de Arte Valenciano, expone que muchas de
las obras que se creia pertenecian a Macip,
debian restituirse a Joan de Joanes.

14 SANCHIS SIVERA, J. La catedral de Valencia, Guia
histérico-artistica. Valencia, 1909. p. 352
15 Anales de la Universidad de Valencia. Valencia: Uni-

versidad de Valencia, 1921-. p.119

Los dos autores recogen la atribucion de
obras que realiz6 el profesor norteamericano
Post a Macip, aun sabiendo que podrian tra-
tarse de obras del propio Juanes'®.

En el caso del bautismo, recalcan que ninguno
de los personajes pudo haber sido realizado
por Macip, debido a un magnifico tratamiento
que se aleja de su capacidad creativa, y se
acerca notablemente a la de su hijo Joanes'".
La produccién de Fernando Benito Dome-
nech, demuestra con datos precisos, que la
obra pertenece a Juanes, y que su realizacién
es del periodo en que éste y su padre colabo-
raban juntos, con ejemplos como el manuscri-
to del candnigo Vicente Vitoria, que refleja la
autoria de Joanes en la obra, pintada en los
principios de su etapa artistica; o la figura del
Dios Padre que se encuentra en lo alto de la
obra, y que esta pintada muy a la manera de
Joanes'®. Tambien cabe afiadir unos ultimos
datos que situan el nacimiento de Joanes a
principios del S. XVI (1501 0 1503), con lo que
desaparece la anterior fecha citada por San-

chis Sivera.

Fig. 19: Joan de Joanes, Bautismo de Cristo (Detalle),
1535. Catedral de Valencia

16 COMPANY, X. ; TOLOSA, L.: “La obra de Vicente Ma-
cip que debe restituirse a Joan de Joanes” Archivo de
arte valenciano (LXXX): 1999. p. 50

17 Ibidem , p. 54

18 BENITO DOMENECH, F. Joan de Joanes, una nueva
visién del artista y su obra. Valencia: Consorci de museus

de la Comunitat Valenciana, 2000.
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Fig. 20: Joan de Joanes, Bautismo de Cristo, 1535. Catedral de Valencia

Ficha técnica de la obra

Titulo: El Bautismo de Cristo
Artista: Joan de Joanes

Afio de realizacion: 15635
Técnica: Oleo sobre tabla




- A la derecha de la puerta, en direccion
opuesta al Miguelete, encontramos un Des-
cendimiento, de Blas del Prado, pintor toleda-
no del siglo XVI. Fue pintado en 1581 y traido
a Valencia en 1810, procedente de la Iglesia
de San Pedro de Madrid.

Por sus grandes medidas, debid constituir una
pieza de altar, y presenta un formato rectan-
gular casi idéntico a la obra con la que forma
pendant, al igual que la estructura y la tipolo-
gia de su marco; los historiadores, aceptan su
atribucion, y destacan la semejanza del grupo
central con la Piedad Florentina de Miguel An-
gel esculpida para Santa Maria dei Fiore de
Florencia®.

Este hecho indica la gran influencia que tuvo
el genio renacentista sobre del Prado, que
aqui muestra su lado mas italianizado.

Las restantes figuras también coinciden en
disposicion con el Descendimiento de Loren-
zo de Sabatini para San Pedro del Vaticano.
Se ha localizado un grabado de Cherubino Al-
berti, del mismo tema, que seguramente Blas
del Prado tuvo delante en el momento de la
realizacion de su cuadro, dato que refleja que
el pintor no estudié personalmente la figura?.

19 MATEO GOMEZ, |. ; LOPEZ-YARTO ELIZALDE, A.
Pintura toledana de la segunda mitad del S. XVI. Madrid:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 2003.
p.257

20 REDIN MICHAUS, G. Pedro Rubiales, Gaspar Bece-
rra y los pintores esparioles en Roma, 1527-1600. Madrid:

Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 2008.

La obra posee un claroscuro evocador al ma-
nierismo, y que también se insinua en el gra-
bado de Alberti?".

Sanchis Sivera lo describe como “sencillo en
la composicion y delicado en la factura”?

Fig.21: Blas del Prado, Descendimiento, 1581. Catedral
de Valencia

Ficha técnica de la obra

Titulo: Descendimiento
Artista: Blas del Prado
Anfo de realizacion: 1581
Técnica: Oleo sobre lienzo

21 MATEO GOMEZ, | ; LOPEZ-YARTO ELIZALDE, A.
Pintura toledana..., op. Cit., p. 257
22 SANCHIS SIVERA, J. La catedral de..., op. Cit, p. 18



Fig.22: Miguel Angel, Piedad Florentina o Piedad Bandi-
ni, 1550. Museo dell’Opera del Duomo, Florencia.

Fig.23: Lorenzo de Sabatini, Descendimiento

Podemos comprobar en estas imagenes, la
clara influencia que tuvo la escultura de Mi-
guel Angel, el grabado de Alberti, y el lienzo
de Sabatini en el pintor toledano para ejecutar
Su obra.

El movimiento, la postura y disposicion de las
figuras, e incluso el claroscuro que se des-
prende del grabado, se hallan en la pintura de
Blas del Prado.
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5.4.2 Obras en la Puerta de los Apodstoles

Si nos desplazamos al interior de la Puerta de
los Apostoles, encima de las pilas del agua
bendita y enmarcados a ambos lados del
cancel, encontraremos dos lienzos del pintor
académico Vicente Inglés Falcd, hijo del pin-
tor José Inglés, y académico de merito de San
Carlos, al que José Vergara favorecio, y con
quien compartié encargos en la Catedral®.
Aunque con muy poca informacién en lo que
se refiere a su vida y a su produccion, se le
describe como un sefialado artista plastico de
la ciudad de Valencia en las dos ultimas dé-
cadas del siglo XVIII?*, muy capacitado para
lienzos de grandes formatos.

-En la parte interior izquierda de la puerta, se
encuentra representado el pasaje de “San Pe-
dro liberado por un angel” que relata como el
santo fue liberado de su prision de Jerusalén,
conforme a lo relatado en el capitulo 12 de los
Hechos de los Apdstoles.

Destaca la gran composicion entre la figura
del angel, la del santo, y los guardianes, que
crean un efecto de profundidad.

El marco de la obra, al igual que el del lien-
zo del que hablaremos a continuacion y con
el que forma pareja, presenta las mismas ca-
racteristicas y la misma tipologia que los otros
cinco lienzos restantes que flanquean las tres
puertas principales en su interior, siendo este
un marco del tipo Cassetta.

23 CATALA | GORGUES, M. A. El pintor y académico...,
op. Cit, p. 66

24 PINGARRON S, F. “Noticias sobre el pintor valenciano
Vicente Inglés en los afios 1820 y 1821” Archivo de arte

valenciano (LXXXI), 2000. p. 112

Fig. 25: Vicente Inglés, San Pedro liberado por un angel,
1791. Catedral de Valencia

Ficha técnica de la obra

Titulo: San Pedro liberado por un angel
Artista: Vicente Inglés

Afo de realizacion: 1791

Técnica: Oleo sobre lienzo




Fig. 26: Vicente Inglés, Martirio de San Bartolomé, 1791.
Catedral de Valencia

-En la parte interior derecha, se encuentra el
“Martirio de San Bartolomé”, apéstol de Jesu-
cristo, que fue martirizado en Armenia, man-
dando desollarlo, como defensor de su fe.

Es ineludible hacer referencia a la inspiracion
sobre una conocida obra de Ribera, pero aqui
el artista compone al santo erguido, con tonos
calidos, y variando la retratistica de los perso-
najes, algunos realistas, y otros mas idealiza-
dos?.

Ficha técnica de la obra

Titulo: Martirio de San Bartolomé
Artista: Vicente Inglés

Ano de realizacién: 1791
Técnica: Oleo sobre lienzo

25 PINGARRON S, F. “Noticias sobre..., op. Cit., p. 113

Donado a la Catedral el 1 de septiembre de
1791, regalo que como bien expone un arti-
culo periodistico, fue motivado por la rivalidad
académica existente en el momento®, se re-
vela, como ya hemos dicho anteriormente, la
capacidad del artista para la realizacion de
cuadros de gran formato, su maestria para
reinterpretar la intensidad emotiva de la pin-
tura seiscentista y su dominio de la composi-
cion. Sanchis Sivera las describe de “buena
entonacién, colorido apropiado, y aunque pre-
sentan un dibujo rudo y tosco, son estimables
por su conjunto”.

El Cabildo acordd que todos los afios se le
diese al pintor palma y cirio canonicales, en
agradecimiento a su regalo?.

Un dato revelador es el que nos explica el for-
mato de las dos obras de la Catedral, condi-
cionado claramente por los requisitos que se
le exigieron, al tener que hacer juego con las
dos obras de Vergara enfrentadas en el lado
opuesto del crucero por la parte de la Epistola,
y con unas dimensiones practicamente idén-
ticas.

Inglés también posee otras tres obras de
suma importancia dentro de la Catedral, como
son las de la capilla de San Vicente Ferrer,
en las que también se puede descubrir a un
artista con una gran versatilidad en el uso de
los colores, ademas de un dominio del dibujo
ciertamente academicista.

26 “Cultura restaura el lienzo de Vicente Inglés ‘La coro-
nacion de espinas’ de la Catedral de Valencia”. El periodi-
co.com. Obtenido el 12 de febrero de 2009 en http://www.
elperiodic.com/valencia/noticias/28724

27 SANCHIS SIVERA, J. La catedral de..., op. Cit, p. 329




5.4.3 Puerta del Palau o de ’Almoina

Por ultimo, nos desplazamos al testero interior
de la puerta del Palau o de I'Almoina, donde
encontraremos los dos lienzos de José Verga-
ra que regalé a la Catedral en 1791:

-En el lado derecho se encuentra el “Martirio
de San Erasmo”, pintado como homenaje del
pintor José Vergara al santo por haber nacido
el dia de su festividad, y donado a la Cate-
dral. El Cabildo agradeci6 el gesto del pintor
concediéndole cirio y palma canonicales®.
Vergara se comprometié a enmarcar la obra
de la misma manera que estaban enmarcadas
las obras del Bautismo de Cristo de Macip y el
San Sebastian de Pedro Orrente®.

Es una correcta pintura compositiva y dibujisti-
camente hablando®, que David Gimilio, es su
trabajo sobre el pintor, defiende en contra de
las criticas que recibe Vergara por parte de au-
tores como Sanchis Sivera, que hablan sobre
su escasa destreza y su nula “aplicacion” de
las caracteristicas barrocas, en alza aquellos
afos.

En la obra se puede estudiar el proceso de tra-
bajo de Vergara, primero con los dibujos o es-
tudios parciales para posteriormente realizar
un boceto y finalizar con el lienzo definitivo.

28 Concesion otorgada gracias a la cual el beneficiario
podria llevar la palma el dia de Domingo de Ramos
acompafando a los canénigos

29 ESPINOS, A. “José Vergara Ximeno, una aproxima-
cién a su vida y su obra”. Congreso Internacional pintura
espariola siglo XVIII (1°: 1998 : Marbella, Espana). 1998.
p. 255

30 GIMILIO, D. José Vergara..., op. Cit, p. 142

Fig. 27: José Vergara, Martirio de San Erasmo, 1791.
Catedral de Valencia

Ficha técnica de la obra

Titulo: Martirio de San Erasmo
Artista: José Vergara

Ano de realizacion: 1791
Técnica: Oleo sobre lienzo




-Al lado izquierdo, tenemos el Martirio de San
Vicente, la cual junto a su modelino son el ob-
jeto de estudio e investigacion dentro de este
trabajo. Vergara pinté en 1791, representativo
de la tortura y el martirio del santo, que fue
concebido para la nueva capilla que se le de-
dico a este en la reformada Catedral goética
de Valencia. El 9 de diciembre de ese mismo
afo se dono al Cabildo por un devoto (segun
Adela Espinos, posiblemente el devoto fuese
el propio pintor, aunque no consta)®!, para que
se dispusiese haciendo pareja con el Martirio
de San Erasmo, obra anteriormente descrita.

Vergara propone en este lienzo una estructura
completamente barroca, de gran dinamismo y
con un juego de diagonales en estructura de
aspa.

Las figuras del cuadro transmiten un gran rea-
lismo corpéreo y expresividad, un rasgo muy
caracteristico del pintor, y heredado de la pin-
tura naturalista valenciana, y que en ocasio-
nes exagera en algunas expresiones como
la tosquedad y la rudeza de los verdugos, en
contrapunto con el rostro inocente, angelical y
en absoluto nada sufrido de San Vicente, que
al parecer contempla de forma heroica su tor-
tura, mientras es coronado por unos angeles,
que representan la parte celestial de la obra.

31 ESPINOS, A. “José Vergara Ximeno, una aproxima-
cion..., op. Cit, p. 255
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Fig. 28: José Vergara, Martirio de San Vicente, 1791.
Catedral de Valencia

Ficha técnica de la obra

Titulo: Martirio de San Vicente
Artista: José Vergara

Afo de realizacion: 1791
Técnica: Oleo sobre lienzo
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Sin olvidar que es en la propia obra pictérica
en la que debemos centrar nuestro estudio, es
obligado detenerse en el analisis de una de las
partes estructurales y estéticas mas importan-
tes de cualquier obra: el marco. La cuestion
del marco y el acercamiento a su tipologia,
nos dara mucha informacién sobre la propia
obra y sobre la época en la que se inscribe.

6.1 Introduccion historica

El marco siempre ha sido un elemento que, si
bien ha ayudado a conservar en buen estado
muchas de las obras a las que acompafa, y a
la vez convertirse en un elemento decorativo,
no ha tenido la suficiente relevancia, o almenos
no la que un elemento de estas caracteristicas
podria merecer. Haciendo un repaso alrededor
de la historia del marco, no deja de sorprender
este hecho, ya que tanto la evolucion, las ti-
pologias, y hasta la propia fabricacion de este
elemento, representan motivos suficientes
para que hubiese sido altamente considerado.

Centrandonos mas especificamente en la
época en la que se inscribe nuestro modelo de
marco, el Renacimiento y el Manierismo sig-
nificaron en Espafia un cambio artistico que
se derivd en la constante influencia que tuvo
tanto el arte italiano como el flamenco, para
la realizacion y el acopio de obras en Espa-
fa, y sobre todo en la tipologia de los mar-
cos que, como bien explica Timéon Tiemblo,
experimentd una gran ampliacion, que es la
que nos trae la tipologia correspondiente tan-
to al marco de la obra original de "El marti-
rio de San Vicente", como al de su modelino;
de Cassetta, perteneciente a los modelos de
marco del renacimiento italiano, y tan carac-
teristico en el siglo XVI, aunque mucho mas
simple que la de tabernaculo (otra de las ti-
pologias de marcos de Renacimiento italiano).
A continuacion conoceremos mas a fondo las
caracteristicas de dichos marco, y haremos
una diferenciacion sobre cada uno de ellos.

6.2 Marco del modelino del Martirio de San Vicente

Estructura

Es casi idéntica a la de la obra original, sien-
do esta rectangular y rematada también en su
parte superior por un arco rebajado, aunque a
diferencia de la original, esta formada por cua-
tro piezas, como son el cabio o parte inferior,
los montantes laterales, y la parte superior que
contiene el arco, todas ellas montadas ainglete.

Su molduracion también responde al perfil de
Cassetta, claramente reconocido por esa en-
trecalle plana entre dos cuerpos de molduras.

Tipologia

Es del tipo Cassetta, y podemos distinguir
perfectamente las tres partes principales
que lo componen, siendo su perfil mucho
mas sencillo que el del marco definitivo.

Elementos decorativos

Unicamente podemos comentar la zona
de la entrecalle, que presenta una decora-
cion vegetal formando dos lineas con un
solo elemento que se repite continuamente.
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Esquemas y croquis

canto entrecalle filo

NS AN NP2 \/A
IN IN IN TN
NP NP NP2 N/
IN IN IN TN

|
1 55 1

Fig.29: Esquema del marco del modelino, dividido en las
cuatro partes que lo componen

canto entrecalle filo
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Fig.30: Croquis de la seccion del marco en vista lateral.
Destaca su sencilla estructura, alejada de la complejidad
del marco original.

Fig.31: Croquis de la seccién del marco en una vista fron-
tal, en la que destaca la austera decoracion que se en-
cuentra en la entrecalle.



6.3 Marco de la obra original del Martirio de San Vicente

Estructura

Marcadamente rectangular, rematado en su
parte superior o también llamada cabece-
ro o cimera, por un arco rebajado que nace
desde el interior de la pieza. A continuacion
se muestra un esquema explicativo sobre

Esquema del arco rebajado

\

la construccion geométrica de dicho arco,
que nos permitira entender su creacién des-
de un punto de vista mas técnico.

Fig. 32 y 33: Construccion del arco rebajado; el punto V representa la altura del arco, que se une con unos de los extre-
mos (punto A). Se realiza la mediatriz de la unién AV, y en su prolongacién corta con el eje del arco de simetria del arco,
dandonos el punto C. Desde ese punto trazamos el arco desde A hasta B, obteniendo el arco deseado.

Presenta ademas, un remate o copete en la
parte superior del arco, con una decoracion
de talla, cintas cruzadas, y elementos flora-
les y vegetales. El marco esta estructurado
en seis partes: la parte inferior o cabio, los
largueros o montantes izquierdo y derecho,
y la parte superior, que a su vez esta dividi-

da entre el arco, y las dos piezas que unen
éste con los laterales; todas estas partes es-
tan ensambladas en forma de inglete. Por ul-
timo, también tenemos una séptima pieza, el
remate del que hemos hablado anteriormente.
Este tiene una molduraciéon Unica muy fre-
cuente en el siglo XVIII, aquella en la que




el marco presentaba una entrecalle®? plana
entre dos cuerpos de molduras exteriores, for-
mando el denominado perfil de cassetta, en
este caso, con el canto a bocel.

Estos perfiles se utilizaron a partir del si-
glo XVI como union de diferentes mol-
duras, y tenian como funcion
cion de las tensiones del cuerpo unico.

la reduc-

Tipologia

A partir del estudio de los elementos propios
que distinguian al marco, se ha concluido que
su tipologia es del tipo cassetta, en cuyo per-
fil destacan tres partes: la entrecalle, el filo y
el canto, afiadiendo también el contrafilo, que
definiremos a través de un esquema grafico.
Es una variante del marco de casseta, y
presenta un perfil abocinado; el canto re-
presenta la parte mas alta y relevante, y
esta alejada del objeto enmarcado, mien-
tras que el resto desciende hacia el filo. Es
un modelo muy caracteristico de finales del
S. XVIII, fecha de realizacién de la obra.

contrafilo  filo

canto entrecalle

Fig. 34: Esquema del canto del marco, en el que se puede
apreciar ese perfil abocinado comentado con anterioridad,

con el canto elevado y el resto descendiendo hacia el filo

32 Espacio o campo comprendido entre el canto y el filo.
TIMON TIEMBLO, M. P. El marco en Espafia, del mundo
romano al inicio del modernismo. Ed. Humanes (Madrid),

2002. p.86

Elementos decorativos

Respecto a los elementos decorati-
vos que conforman la estructura, los di-
vidiremos partes del perfil:
-Si nos centramos en el canto, una talla de évu-
los remarcados y rodeados por una pareja de
medios ochos. Este motivo se repite por todo
el canto, y fue una decoraciéon muy represen-
tativa del ultimo tercio del siglo XVIII gracias al
valenciano José Cotanda®, artista nacido en
1758, que sobresalié como escultor, convirtién-
dose en uno de los mas prestigiosos de Valen-
ciadefinales del S. XVIIly principios del S. XIX.
Entre sus trabajos mas representativos, cabe
destacar sus tallas en madera realizadas es-
pecialmente para marcos, que logro extender
por toda la geografia valenciana, y que nos da
una idea sobre la importancia de su obra res-
pecto al tema del marco durante dicha época.

entre las

canto entrecalle contrafilo  filo

§
/

Fig.35: Croquis de los elementos decorativos del marco

33 Ibidem, p. 307



-La entrecalle es ligeramente concava,
y estd decorada con motivos vegetales
-En el contrafilo, encontramos astragalos
de cuentas y husos, con dos perlas y bizco-
cho. Estos astragalos fueron protagonistas

como decoracion en marcos del siglo XVIII.
6.4 Estudio y comparacion

A simple vista, no existen diferencias abisma-
les entre los marcos del boceto y de la obra
definitiva, puesto que su tipologia y su estruc-
tura general resultan idénticas. La unica y gran
diferencia de la que podriamos hablar reside
en la funcionalidad; cada uno de ellos cumple
un proposito distinto, y su cometido responde
Uunicamente al protagonismo y la importancia
de la obra a la que enmarcan. Por ello, sus
caracteristicas estructurales y decorativas va-
rian de forma logica siguiendo estas pautas.
Estudiando las dos piezas de modo mas ex-

haustivo, podemos comprobar que el mar-
co definitivo presenta una estructura que, si
bien es idéntica al marco del modelino, tam-
bién resulta mucho mas compleja en lo que
al perfil se refiere. Algo muy légico por otra
parte, pues su complejidad responde a la
necesidad de enmarcar una obra de tal im-
portancia, con un marco que consiga igua-
lar esa importancia, y consiga resaltarla.

Esto mismo ocurre también con los elemen-
tos decorativos, puesto que en el marco de-
finitivo estan presentes de forma muy varia-
da en las tres partes del perfil, e incluso se
le afade ese trabajado remate en la parte
superior. Sin embargo, en el marco del mo-
delino resultan verdaderamente escasos,
tanto en disposicion como en variacion, y

obviamente no presenta ningun remate.




-~ VI San Vicente Martir:
Iconografia y representaciones



7.1 Introduccion

Vicente de Zaragoza, diacono y martir del si-
glo IV, y con festividad el 22 de enero, forma
junto con San Lorenzo, la diada martirial mas
relevante, sobre todo por la persistencia de su
culto y la grandisima cantidad de interpreta-
ciones, representaciones y otras creaciones
artisticas que se han tenido del santo tanto en
la Peninsula Ibérica como fuera de ella. Tam-
bién por las variaciones que existen de estas
representaciones dentro de unas regiones o
de otras durante todos estos siglos.

Pero antes de extendernos en materia pura-
mente iconografica, resulta necesario revisar
detenidamente su leyenda, y asi poder com-
prender con mas exactitud las diferentes re-
presentaciones realizadas sobre su vida y su
martirio.

7.2 Leyenda

“Se dice que procede de Huesca, y que, orde-
nado en Zaragoza, vivio tres momentos culmi-
nantes en su vida: su nacimiento, ordenacion
como didcono; su martirio en Valencia; y la
traslacion de sus reliquias. Era un muchacho
noble por su linaje, por su Fe y por su religiosi-
dad, y gozaba de una gran facilidad de palabra
y elocuencia, siendo un gran orador.

Nacié comenzando en Espafa la “era de los
martires” y gobernando Daciano, que mando
detener a Valerio Obispo y al propio Vicente,
que era su diacono.

Una vez conducido a Valencia, fue sometido
a horribles tormentos y su martirio, que relata
con detalle, pero con un alto nivel de tdpicos
hagiograficos, el poeta espafiol Prudencio®*:
Por haber asumido la defensa de su Obispo
Valerio, Daciano ordeno que se le infligiesen
una serie de torturas. Pusieron a Vicente en
el eculeo y en la catasta, dos instrumentos de

34 REAU, L. Iconografia del arte cristiano, iconografia
de los santos: de la P a la Z. Espafia: El Serbal, 1998.
p.322

tortura en los que el condenado se tumbaba,
y donde comenzaban a tirarle de los pies y
las manos hacia lados opuestos, hasta que
sus huesos crujian y su extremidades se des-
membraban. Se mandoé que se le rasgara la
espalda con garfios de hierro para desollarlo
sobre una Cruz de San Andrés, mientras los
verdugos le quemaban las plantas de los pies
y las axilas con teas incandescentes. Por ulti-
mo, Daciano ordend que se le asara sobre una
parrilla, al igual que San Lorenzo, con el agra-
vante de que las barras de la parilla fueran
hojas de sierra, y que los verdugos echaran
sal sobre sus heridas para avivar las llamas, y
para que Vicente ardiese de dolor®. En medio
de todos estos tormentos, Vicente aun animé
y convirtié a muchos de los verdugos a su fe, y
desafio a su perseguidor.

Fig. 36: Jose Vergara, San Vicente en la carcel, 1792.
Catedral de Valencia

35 DE LA VORAGINE, S. La leyenda dorada (T.2). Ed.
Espafia, 2006.




o

Una vez devuelto a la celda, los verdugos lo
acostaron sobre un lecho de escombros para
que no descansase.

El tirano ordend que lo curasen para volver a
infrigirle mas tormentos, pero el martir murié
finalmente.

Daciano ordené que Vicente fuera cosido a
una piel de buey y arrojado al mar, en la playa
de Valencia, con una piedra de molino sujeta
al cuello. Milagrosamente, su cadaver fue sa-
cado por las olas segun se dice, en la playa de
Cullera, donde los recogieron los cristianos,
que le dieron sepultura.”

Como se ha podido observar, la leyenda aqui
expuesta representa un compendio de escritos
o hagiografias de varios autores, como San-
tiago de la Voragine, o Louis Reau. Todos los
detalles que completan el suplicio del santo,
utilizados por estos autores, son temas muy
recurrentes de la hagiografia popular, y en es-
pecial, del martirio de San Lorenzo, el diacono
romano, que como ya se comenté mas arriba,
representa junto a nuestro protagonista, la dia-
da martirial mas importante.

La fuente mas antigua que habla sobre el san-
to es la Passio Sancti Vincentii (Pasion de San
Vicente) escrita a finales del siglo 1V*, y des-
aparecida en el siglo IV. Es mas una pasién
épica que un documento histérico; su forma de
expresion y estilo literario sera la base de la
popularidad y fama que acompaio al santo.
La existencia de su culto, muy antiguo y exten-
dido por todo el imperio romano, esta garan-
tizada por abundantes testimonios literarios,
epigraficos y arqueoldgicos.

San Agustin dijo de él que no habia regién ni
provincia donde no se celebrase fiesta en su

36 SORIANO, F. J. ; SORIANO, R. San Vicente Martir y
los lugares vicentinos en Valencia. Valencia: Ayuntamien-

to de Valencia, 2001. p.9

honor. El santo se convirtié asi en un atleta
de fé y su figura fue desglosada por el poeta
Prudencio. Es el mas célebre de los martires
hispanicos antiguos y el unico que se ha in-
corporado por el rito romano a la liturgia de la
iglesia.

Su culto también se explica dada la importan-
cia y el significado que lleva su nombre, re-
conocido como un simbolo de victoria, y para
San Agustin y el poeta Prudencio, el nombre
de Vicentius es un sinénimo de Victorioso. De
ahi que se le conozca también como “Vicente
el Invencible”.

A continuacién podemos encontrar un peque-
fio fragmento de la Passio Sancti Vincentii:

Beate martyr, prospera
diem triumfalem tuum,
quo sanguinis merces tibi
corona, Vincenti, datur!

5 Hic te ex tenebris saeculi
tortore uicto et iudice
euexit ad caelum dies
Christoque ouantem reddidit.

Nunc angelorum particeps
10 conlucis insigni stola,
quam testis indomabilis
riuis cruoris laueras,

cum te satelles idoli
praecinctus atris legibus
15 litare diuis gentium
ferro et catenis cogeret.

Ac uerba primum mollia
suadendo blande effuderat,
captator ut uitulum lupus

20 rapturus adludit prius.

‘Rex’, inquit, ‘orbis maximus,’
qui sceptra gestat publica,
seruire sanxit omnia

priscis deorum cultibus.



7.3 Representaciones vicentinas a lo largo de la historia

Una vez expuesta la leyenda del santo martir
valenciano, nos adentraremos de lleno en in-
tentar resumir una iconografia que, como bien
se ha explicado anteriormente, presenta una
ingente cantidad de ejemplos y de representa-
ciones artisticas, que no hacen sino enrique-
cer su historia, y aportar datos significativos
para nuestro estudio.

Dichos datos son esenciales para conocer el
tratamiento que a lo largo de la historia se le
ha dado a San Vicente, y sobre todo al mo-
mento crucial de su vida, su martirio.

A San Vicente se le representa como un dia-
cono con la vestimenta propia de su orden
ministerial, en este caso una dalmatica. Porta
entre sus atributos una rueda de molino, por la
que también se le conoce como “San Vicent
de la Roda” y la parrilla en la que fue tortura-
do, diferenciandose de la de San Lorenzo por
las puntas de clavos. Se completa asi una ico-
nografia a la que se afiadiran mas elementos
dependiendo de la obra o la zona geografica,
tales como el eculeo, la cruz aspada, un libro
como simbolo de su fe, etc.

En muchas de las representaciones sobre el
santo, ademas, han aparecido repetidamente
una serie de simbolos o iconos propios, cada
uno de ellos dividido en cuatro niveles; esce-
nograficos como muestra de escenas de su
periplo; martiriales como simbolos del marti-
rio; gloriosos resaltando su final victorioso, y
sociales. Todos ellos relatan graficamente los
momentos de la vida del santo en los que se
inscriben, y son otra gran aportacion en cuan-
to a nivel de estudio se refiere, ya que muchos
de estos simbolos o iconos cambian depen-
diendo de la localizacion geografica, y enri-
quecen su historia.

Gracias al estudio sobre estas representacio-
nes, contadas en numerosas hagiografias, y
que posteriormente recopilé de forma exhaus-
tiva la profesora Maria Dolores Mateu Ibars,
plasmandolo en su libro “lconografia de San
Vicente Martir” podemos conocer de antema-
no la gran artisticidad con la que se ha rodea-
do a la escena martirial durante siglos, siem-
pre con enfoques tremendamente distintos,
ligados a las épocas en las que se crearon,
pero siempre con esa intencion tan grafica y
tan, en ocasiones, tosca, y sin ningun tipo de
sutileza, con las que los artistas siempre han
plasmado los temas de martirio.

Esa intencion viene dada casi siempre, por un
intento del propio artista por ensalzar la figu-
ra del santo, que se eleva por encima de los
demas como un héroe, y que representa una
clara demostracién de los topicos mas mani-
dos de la historia; la parte bondadosa, pura,
honesta e inocente representada en este caso
por San Vicente; en contrapunto con la parte
malvada, ruda, enloquecida y salvaje repre-
sentada por Daciano, los sayones, y el resto
del pueblo.

Dejando a un lado las representaciones don-
de el Santo aparece de forma individual con
simbolos del martirio, o en representacion
“biicénica” al lado de otros santos, nos centra-
remos en las escenas puramente biograficas
y de martirio, donde se nos muestra su ver-
dadera personalidad interpretada de multiples
formas segun las épocas, y como comenta
Mateu Ibars, donde se “individualiza la inten-
sidad cultural, artistica y estilistica de la figura
vicentina™¥":

37 MATEU IBARS, M?.D. Iconografia de San Vicente Mar-
tir. Valencia: Institucion Alfonso el Magnanimo, Consejo

Superior de Investigaciones Cientificas, 1980. p. 221




7.3.1 Romanico

-Ya desde el periodo romanico, que es donde
se encuentran las representaciones vicentinas
mas antiguas, observamos multiples muestras
de escenas del martirio, como uno de los fron-
tales romanicos mas famosos y significativos
sobre la vida del santo, el frontal o antipendio
de Treserra, Huesca (s. XII).

Trasladado al Museo Diocesano de Lérida en
1897, y perteneciente al patrimonio emigrado
de Huesca, la tabla esta trabajada sobre una
gruesa capa de yeso, y rodeado de ornamen-
tacién organica o zodaria en el marco.

La obra presenta al martir sentado de fren-
te, dando la bendicion con su mano derecha
mientras porta un libro en su mano izquierda.
En los espacio laterales se narran escenas de
su vida y su martirio.

Se considera una obra del siglo XII, y no del
XIlI como se pensaba, por varios motivos,
como su aspecto romanico, la manera arcaica
en la que se representa a San Vicente, o in-
cluso la evocacion de algunos detalles en las
artes industriales musulmanas.

Otra de las obras mas importantes y menos
conocidas, son las pinturas del frontal de Liesa
(s. XII), procedentes en un primer momento de
la parroquia romanica de Liesa, actualmente
en ruinas, para posteriormente recalar en la
iglesia de Santa Maria del Monte, en Huesca.
Una pieza excepcional del romanico arago-
nés, realizado con temple sobre pergamino
previamente adherido a una tabla.

Constituyen una de las mas antiguas repre-
sentaciones hagiograficas vicentinas, y esta
dividida en tres registros correspondientes a
las diferentes etapas de la vida del santo, me-
jorando su narratividad, y convirtiendose asi
en una ilustraciéon medieval servida a los fieles
para su mejor entendimiento, con caracteristi-
cas estilisticas peculiares.

Durante los ultimos afios, y concretamente
desde que paso6 a formar parte de la Diputa-
cion Provincial de Huesca, el frontal ha sido
sometido a exhaustivos procesos de restaura-
cion para frenar su aparente destruccion.

romanicoaragones.com

Fig. 37: Anénimo, Frontal del ciclo de vida de San Vicente, siglo Xll. Diputacion Provincial de Huesca




No debemos confundir este frontal con las
propias pinturas murales de Liesa, otra de las
representaciones vicentinas de este periodo,
y que también se encuentran en la ermita de

Santa Maria del Monte.

Un bellisimo ciclo iconografico de finales del
siglo XIII, como muestra su estilo pictorico per-
teneciente al gotico lineal o franco-gético, que
nos muestra un repaso por las escenas de la
vida el martir, y nos hace recordar al frontal
descrito con anterioridad en algunos ejemplos

les de Liesa

Fig. 39: San Vicente es azotado por dos sayones, detalle de las pintural mura-

y detalles. Las pinturas se encuentran en el
lado norte del muro de la cabecera, y al igual
que el frontal, estan realizadas por registros
narrativos que facilitan su vision y su enten-
dimiento.

A continuacién se muestran algunas imagenes
de estas pinturas, que desgraciadamente re-
sultan poco conocidas, pero que sin duda son
un indudable ejemplo iconografico de la figura
de San Vicente.




7.3.2 Gético

-Si nos adentramos en el gético, concretamen-
te en el ciclo del gético humanistico tal y como
lo describe Buchéon Cuevas, encontraremos
obras verdaderamene interesantes sobretodo
en el aspecto martirial, aunque también icono-
grafico.

Dentro de la escuela valenciana, podemos
destacar la tabla de San Vicente procedente
del Legado Bosch, que se encuentra en el Mu-
seo del Prado.

Pablo Bosch i Barrau dedicé parte de su gran
fortuna a reunir cuantiosas obras de arte sobre
1915, entre las que destaca esta tabla realiza-
da por un pintor anénimo en el primer tercio
del siglo XV. Resalta en ella un cierto tono go-
tico primitivo aun habiendo sido realizada ya
en época renacentista, y presenta dos esce-
nas superiores que describen el martirio, y dos
inferiores en las que descubren el cuerpo del
santo, prodigandose elementos topograficos,
playas, fauna, representacién de interiores,
etc
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Fig. 40: An6nimo, Tabla de San Vicente, s. XV. Pertene-
ciente al Legado Bosch, Museo del Prado

-Ya en la escuela catalana, tenemos el retablo
de Ramoén Gonsalbo, conocido pintor medieval
procedente de la Seu d’Urgell. Perteneciente
a la galeria Bernat, podemos contemplar dos
calles laterales de este retablo catalan del s.
XV, realizado al temple y 6leo sobre tabla con
una excelente técnica influenciada por las ar-
tes flamencas, en el que se muestran escenas
destacables del martirio.

Fig. 41: Ramoén Gonsalbo, Retablo, s. XV. Galeria Bernat

Y dentro del ambito de otras escuelas, pode-
mos incluir como un buen ejemplo martirial, el
Oleo sobre tabla atribuido al Maestro de Villa-
lobos, en la que se narra el lanzamiento del
cadaver del martir a las aguas.

Su fecha de realizacion data del siglo XV, épo-
ca de actividad del citado autor, que la ejecuté
para la Catedral de Ledn, y que actualmente
se encuentra dispersa. Los detalles de los ro-
pajes y las expresiones y movimientos de los
personajes delatan una influencia flamenca.



Fig.42: Maestro de Villalobos, Lanzamiento de San

Vicente a las aguas, s. XV. Actualmente dispersa

7.3.3 Renacimiento

-En la época renacentista, los relatos artisticos
del santo vuelven a impregnarse de composi-
ciones mas retratisticas y solemnes, y las re-
presentaciones martiriales quedan relegadas
a un segundo plano. Es por este motivo, que
los ejemplos que se muestran a continuacion
son escasos comparados con otros periodos.

Entre las obras a destacar en este periodo,
debemos citar una que, sin guardar relacién
con el martirio en si, representa una de las
obras mas importantes dentro del panorama
artistico valenciano, y una de las mejores re-
presentaciones vicentinas. La tabla de San
Vicente Martir del Maestro de Alzira, realizada
en 6leo, es una gran muestra del manierismo
renacentista que se le atribuye. Representa al
santo en actitud solemne, un ejemplo ya co-
mentado anteriormente y muy comun en esta
época, con una bella dalmatica, la rueda, la
palmay el libro. Forma pareja con otra obra de
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Fig. 43: Maestro de Alzira, San Vicente Martir, s. XVI.
Museo de Bellas Artes de Valencia

las mismas caracteristicas, que representa en
este caso a San Vicente Ferrer. Las dos fue-
ron las antiguas puertas del transagrario del
Altar Mayor de la Catedral.

-Si nos centramos ya en obras con caracter
martirial, volvemos a encontrar un ejemplo en
Huesca, esta vez en el retablo de San Sebas-
tian de la Colegiata de Santa Maria La Mayor
de Bolea.

Fue realizado en 1503, y entre las sie-
te tablas que forman el banco o predela
del retablo, hay dos dedicadas a San Vi-
cente, en este caso la segunda y la quinta.
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Fig.44 y 45: Pedro de Aponte y Pedro de Dezpiota, Martirio de San Vicente y San Vicente ante el Juez, s. XVI. Colegia-

ta de Santa Maria la Mayor de Bolea, Huesca.

Todas estas tablas fueron pintadas por Pedro
de Aponte y Pedro de Dezpiota, basandose en
la pintura del Retablo Mayor para dicha tarea.

7.3.4 Barroco

-Durante el periodo barroco, las escenas mar-
tiriales volvieron a cobrar cierto protagonismo,
en especial con la figura de Bartolomé Mata-
rana.

Matarana (1550-1625) fue un pintor genovés,
famoso por realizar las pinturas de la Iglesia
del Patriarca, un encargo del arzobispo Juan
de la Ribera en la que trabajo desde 1597
hasta 1605%.

Interesa sobretodo la parte que se encuentra
en el lado izquierdo del transepto, al lado del
Evangelio, con representaciones de la tortura
y el martirio de San Vicente de manera rena-
centista, con multitud de detalles y de grandes
figuras, algo asi como una especie de gran

38 LOPEZ TORRIJOS, R. “Bartolomé Matarana y otros
pintores italianos del siglo XVII”, Archivo espariol de arte,

Madrid. 51:202 (1978:abr./jun) p.184

pantalla cinematografica.

Como ejemplo destacamos el muro central, en
el que el artista plasma de manera grandilo-
cuente, una gran plaza donde se va a llevar a
cabo el ajusticiamiento y la tortura del santo.

Fig. 46: Bartolomé de Matarana, Martirio de San Vicente,
s. XVII. Iglesia del Patriarca, Valencia



7.3.5 Neoclasicismo

-Siguiendo con el impulso que vivieron las es-
cenas martiriales con Matarana, ya en el pe-
riodo neoclasico se siguié con la misma dina-
mica, sobretodo de la mano de José Vergara,
que al igual que el anterior autor, llevo estas
escenas a grandes composiciones, y sirvid
para seguir ensalzando la figura del santo, del
héroe de fe que resiste casi de manera so-
brehumana a tales tormentos, y se mantiene
firme.

Fue concretamente en Valencia, donde la pin-
tura vicentina se manifestd con mas fuerza
para mantener la devocién al Santo®.

Y es en este siglo, cuando la interpretacion de
San Vicente, adquiere en su persona, un tono
melancdlico y ciertamente pasivo, y en el que
los artistas ejecutaban su visién bajo el ideal
altamente academicista de la época.

Vergara (1726-1799) pint6 y regalo a la Cate-
dral en 1791 el lienzo del Martirio de San Vi-
cente, que formaria pareja con el Martirio de
San Erasmo, obra del mismo autor, presidien-
do a ambos lados la puerta del Palau en su
interior.

El pintor reflejé en el lienzo toda la grandiosi-
dad propia de la escena, con una gran fuerza
narrativa y un detallado estudio de personajes
y expresiones. El contrapunto al salvajismo y
la rabia reflejada en los sayones, o la autori-
dad de Daciano, nos lo da el propio santo con
su expresion divina, solemne y serena, impro-
pia del momento que esta sufriendo, pero su-
mamente heroica.

39 MATEU IBARS, M? D. Iconografia de...,op. Cit., p.169

Otra de las obras que nos ofrece el periodo
neoclasico es el lienzo de San Vicente ante
Decio, 6leo del gran Vicente Lopez, y perte-
neciente a la fundacion Lazaro Galdiano de
Madrid.

Realizada en 1795, representa el momento en
el que San Vicente es conducido ante la pre-
sencia de Decio (o Daciano), mientras unos
de los sayones ya prepara las cadenas de su
posterior tormento.

Fig. 47: Vicente Lépez, San Vicente ante Decio, s. XVIII.
Fundacién Lazaro Galdiano, Madrid




VIIl. Fuentes graficas



8.1 Introduccion

En el campo de la restauracion, y durante
los ultimos afios, la modernizacion de todas
las areas implicadas, el desarrollo de nuevas
tecnologias, y la evolucion de las ideas y del
pensamiento de los profesionales que forman
parte de esta disciplina, han contribuido a au-
mentar los objetivos de los que en un principio
se partia cuando nacia un proyecto, o0 a de-
sarrollar nuevas vias que permitian un acer-
camiento a soluciones mejores, mas fiables, o
de algin modo, mas factibles y sobre todo, a
encontrar soluciones que, por encima de todo,
las obras con las que se trabaja esten protegi-
das en todo momento de los continuos proce-
sos y devenires propios del proyecto.

Sobre estas pautas en la actualidad se mue-
ven infinidad de proyectos de restauracion con
el unico fin de asegurar la conservacion del
patrimonio que nos rodea, y la utilizacion de
herramientas y tecnologia moderna nos pro-
porciona mayor seguridad a la hora de lograr
ese fin.

En el caso que nos ocupa, es especialmente
importante hacer hincapié sobre estas cues-
tiones, ya que la evolucion en el campo de la
reintegracion pictérica ha sido enorme, y ha te-
nido una gran repercusion tanto en obras con
una importancia artistica considerable, como
en otras de menor calado, aunque no por ello
menos importantes, pues la técnica cumple el
mismo papel y las mismas garantias en todas
ellas.

Es precisamente lo que en este trabajo se
persigue: garantia de que la obra estara con-
venientemente protegida de los procesos que
sobre ella se lleven a cabo, y también de que
€s0s mismos procesos puedan asegurar que
la reintegracion se lleve a buen puerto, tanto
metodoldgica, como visualmente. Es impres-
cindible que dicha metodologia garantice des-
de un primer momento soluciones a posibles

inconvenientes que vayan surgiendo, como
procesos irreversibles, o uso inapropiado de
materiales y de técnicas que pondrian en pe-
ligro el resultado final. Y todo ello toma rele-
vancia cuando hablamos de una obra, como
es nuestro caso, de suma importancia tanto
histérica como artistica, y en la que no se per-
miten errores ni pasos en falso.

En este punto es donde toma relevancia la
busqueda de archivos y fuentes graficas, la
parte fundamental de este proyecto, y sobre
la que se asienta el resto del proceso practi-
co que tendra lugar mas adelante. Las fuen-
tes graficas representan una parte crucial en
todo proyecto de reintegracion; en este caso
documentos graficos, como bocetos del artis-
ta en cuestidon sobre su obra y sobre los per-
sonajes que la protagonizan tanto principales
como secundarios; primeros esbozos y trazos
generales, detalles sobre diferentes zonas
del cuerpo de los personajes, y también so-
bre su movimiento, o sobre sus gestos; inclu-
SO pequefnas acuarelas, grabados, o dibujos
preparatorios realizados con carboncillo, son
solo algunas de las muestras de las fuentes
de las que disponemos para poder abordar un
proceso de reintegracion de una forma profe-
sional, y sobretodo, veridica, y que atiende a
la obligacion absoluta de recoger ejemplos del
propio artista para acometer una “simulacion”
en su propia obra.

Esta recopilaciéon grafica ha de ser muy meti-
culosa, y el trabajo de campo que se realiza
debe ser exhaustivo, mas si buscamos ejem-
plos que nos puedan ayudar en el reconoci-
miento de zonas a reintegrar. No olvidemos
que cuando tratamos de reconstruir ciertas
partes que presentan de por si una extremada
dificultad, como son los rostros, o incluso ro-
pajes, cabellos, y elementos que forman par-
te de dos o mas personajes a la vez, nuestra
busqueda es clave, y no solo para conocer en




»%gueé otros bocetos podemos basarnos, sino
también para algo mucho mas importante, y
es que podemos, e incluso debemos conocer
la técnica del artista, su modo de ejecucion,
y su planteamiento a la hora de realizar cual-
quier tipo de esbozo o boceto sobre persona-
jes o elementos que formen parte de la obra.
En nuestro caso, Vergara posee una clara per-
sonalidad que refleja en muchas de sus obras,
y que nos ayuda a la hora de estudiar su ar-
tisticidad.

8.2 La base para el desarrollo
del proyecto

Como ya hemos comentado, es indispensable
partir de las fuentes graficas de las que se dis-
pone para abordar procesos de reintegracion
como el que trataremos en este proyecto. Y
esto guarda especial importancia cuando se
trata de adaptar dicho proyecto a técnicas mas
avanzadas y mucho mas modernizadas.

En nuestro caso, la utilizacién de la tecnologia
para la simulacion digital y posterior reintegra-
cion, ofrece multitud de posibilidades para el
restaurador, y quizas la mas destacable sea la
capacidad de control que se puede lograr en
la busqueda de una simulacién fiable, mucho
mas fidedigna, y sobretodo mas respetuosa
con la obra original. Esto tiene una explicacion
en base a la cantidad de ejemplos a nivel de
color que podemos conseguir, y comparar con
la laguna a reintegrar, pero siempre en un en-
torno digital, y sin tener que manejar o mani-
pular la obra.

Con dicho ejemplo, queda patente que la base
para poder alcanzar todas esas posibilidades
reside en el uso de estas fuentes; son la res-
puesta a esa posible pregunta sobre la nece-
sidad de aplicar este tipo de tecnologias a tra-
bajos y proyectos como este.

8.3 La importancia del boceto

Partimos de una base grafica muy importante,
en lo que se refiere a la cantidad de referen-
cias y bocetos encontrados, algunos de ellos
sumamente importantes para posibles recons-
trucciones. Estos dibujos preparatorios eran
una maxima en el trabajo de Vergara, y su
realizacion era verdaderamente meticulosa,
con una calidad extraordinaria y un uso muy
inteligente del dibujo y del trazo. Denotan una
idea clara y preconcebida del trabajo que rea-
lizaria después con dichos bocetos.

Si nos fijamos en la gran cantidad de estu-
dios conservados sobre brazos y manos, y los
comparamos con los que se observan en el
lienzo original, podremos comprobar esta me-
ticulosidad a la que nos referiamos; hemos en-
contrado la mayor parte de los bocetos de las
extremidades superiores y de algunas manos,
y después de realizar la debida indagacién
con el original, se ha llegado a su total identi-
ficacion, siendo este hecho un paso clave en
el posterior trabajo de simulacion para mejorar
zonas dafadas.

Llegados a este paso, cabe destacar otro de
los puntos importantes sobre los que debe-
mos basar este proceso, y es la creacion de
una posible reconstruccion digital basada en
las caracteristicas graficas y resolutivas de
los bocetos que tenemos en nuestras manos,
es decir, utilizar el origen del trazo del boceto,
mas “primitivo” y acorde a las caracteristicas
que podriamos buscar en la simulacion del
modelino. Con esto no queremos decir que no
podamos basar nuestro montaje ayudandonos
de las imagenes del lienzo original, pero estas
podrian resultar demasiado “limpias” o nitidas
si las comparamos con lo que seguramente
Vergara dibujo como boceto preparatorio, y
no serian del todo convenientes en una reinte-
graciéon que busca simplemente devolver una
apariencia anterior. De ahi que los bocetos
sean los que cobren mas importancia.



Para corroborar la investigacion realizada so-
bre las diversas fuentes y comprender su im-  ellos se corresponden con los que posterior-
portancia, encontraremos una serie de boce- mente utilizé el artista tanto en el modelino
tos y apuntes recopilados por Adela Espinds  como en la obra definitiva.

sobre José Vergara y que nos muestran los

pertenecientes a la obra del Martirio de San  Acompafian a estos dibujos unos diagramas
Vicente. Estos dibujos se componen principal-  con la ubicacion del boceto dentro de la obra.

1. Estudio de manos 254 x 412

Lapiz negro. Papel granuloso agarbanzado.
Estudio de dos manos derechas, una de ellas
sefialando hacia arriba con el dedo indice y la
otra hacia abajo.*°

40 ESPINOS, A. Catalogo de dibujos Il (Siglo XVIil) Tomo
Il (V-Z). Madrid: Ministerio de Cultura, direccion general
de Bellas Artes y archivos, 1984. p. 227




2. Estudio de manos 292 x 430

Lapiz negro vy tiza. Papel granuloso agarban-
zado. Estudio preparatorio para una mano iz-
quierda, y derecha con antebrazo sujetando
un palo.*!

41 ESPINOS, A. Catalogo de dibujos...,op. Cit., p.228




3. Estudio de manos 292 x 440

Lapiz negro vy tiza. Papel granuloso agarban-
zado. Estudio preparatorio para una mano y
antebrazo derecho sujetando un palo y dejan-
do ver parte de la manga.*?

42 ESPINOS, A. Catalogo de dibujos...,op. Cit., p.228




4. Estudio de manos 292 x 430

Lapiz negro y tiza. Estudio para varias manos,
una derecha con una cuerda anudada a la pal-
ma, y otra izquierda con el antebrazo y codo
tirando de una cuerda.*®

43 ESPINOS, A. Catalogo de dibujos...,op. Cit., p.229




5. Estudio de manos 294 x 427

Sanquina y tiza. Papel granuloso agarbanza-
do. Estudio de tres manos derechas, en dife-
rentes posiciones sujetando un palo.*

44 ESPINOS, A. Catalogo de dibujos...,op. Cit., p.229




6. Estudio de manos 430 x 287

Lapiz negro. Papel verjurado grueso. Estudio
de tres manos derechas: una sujetando dos
palos paralelos entre si; la otra con el pufio
cerrado sosteniendo un palo, y la tercera apo-
yada por la palma, dejando ver el antebrazo y
el codo en horizontal .

45 ESPINOS, A. Catélogo de dibujos...,op. Cit., p.230




7. Estudio de manos 290 x 432

Lapiz negro vy tiza. Papel granuloso agarban-
zado. Estudio de mano y antebrazo derecho e
izquierdo sujetando un palo.*¢

46 ESPINOS, A. Catalogo de dibujos...,op. Cit., p.230




IX. Reconstruccion estetica:
Proceso virtual y manual
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Fig. 48: Modelino del Martirio de San Vicente




9.1 Estado de conservacion de
la obra

En un primer analisis, el lienzo del modelino
del Martirio de San Vicente realizado por Ver-
gara presenta multiples zonas que han sido
retocadas o repintadas de forma intrusiva, lle-
gando a eliminar parte de la informacion ori-
ginal de la obra, y en algunos casos, creando
zonas totalmente inventadas que en absoluto
se corresponden con el boceto o la primera
idea del autor.

Fig. 49: Modelino del Martirio de San Vicente, detalle de
restauracion anterior.

Algunas de estas intervenciones se aprecian
a simple vista, realizadas con el denominado
tratteggio propio de las reintegraciones, como
podemos observar en la imagen anterior. Pero
para detectar los demas repintes, se tuvo que
recurrir a la fotografia, en este caso con UV de
fluorescencia y también con infrarrojos, para
poder detectar mas claramente que zonas
eran las que se encontraban repintadas.

En el caso de la fotografia UV de fluorescen-
cia, se pudo observar que debajo de la capa
de repinte aun se podian visualizar detalles y
ciertas lineas de boceto pertenecientes al que
realizé Vergara.

Un ejemplo es el que encontramos sobre el
rostro intervenido del nifio que toca con su
mano la pierna del martir. Si aclaramos la ima-
gen se puede apreciar un esbozo del verdade-
ro rostro que se encuentra debajo.

Esto representa un punto importante para el
posterior trabajo tanto de reconstruccion vir-
tual como fisica, ya que es un ejemplo muy
fiel, y se asemeja bastante al rostro que final-
mente ejecutd Vergara para el lienzo definiti-
vode la Catedral.

Fig. 50: Modelino del Martirio de San Vicente, detalle de
fotografia UV

Si nos centramos en las fotografias IR digita-
les de alta resolucion, nos aportan una buena
informacion respecto a las zonas de repinte
del cuadro, aunque no nos aclaran demasiado
en cuanto a un posible boceto escondido.



Fig. 51: Fotografia del modelino con luz ultravioleta




Fig. 52: Fotografia del modelino con luz infrarroja




9.2 Obtencidén de la imagen fo-
tografica para su posterior tra-
tamiento digital

Durante los ultimos afios, el Instituto de Res-
tauracién del Patrimonio ha desarrollado, gra-
cias a diversos proyectos como la intervencién
en las pinturas del Palau Ducal de Gandia, un
sistema conocido por las siglas REGIID (re-
construccion estética generada por imagen
impresa digital), y que ahora vamos a utilizar
en este proyecto. La diferencia aqui respecto
al mencionado proyecto reside en el soporte,
y también en el tamafo de la obra, de escasas
dimensiones si la comparamos con las obras
en las que este sistema se ha utilizado ante-
riormente.

Haciendo uso de este sistema, y de los ulti-
mos avances en tecnologia y en tratamiento
de la imagen, elaboraremos una reintegracién
pictorica virtual de la zona tratada a partir de
las fotografias tomadas, y basandonos en los
bocetos y las fuentes graficas descubiertas.
El proceso de obtencién digital de las fotogra-
fias es crucial para la obtencion de un archivo
digital de la obra que reproduzca su color de
forma idéntica, ya que después, ese perfil de
color sera la base para poder reconstruir las
zonas afectadas mediante un proceso grafico.

9.2.1 Metodologia

El sistema REGIID presenta diversas fases en
su ejecucion, hasta alcanzar la reconstruccién
estética deseada*”:

47 “Reconstruccion estética generada por imagen impre-
sa digital”. Arché, publicaciéon del instituto universitario
de restauracion del patrimonio de la UPV, n° 4 y 5, 2010.

p.169

-En una primera fase, se procede a la toma de
fotografias y mediciones, con un equipo foto-
grafico especifico que después sea soportado
por el HP Artist, el software de impresion de
StudioPrint que utilizamos para la digitaliza-
cion de las imagenes, y que realiza una com-
pensacion en la incidencia luminica de la obra
de forma automatica.

Aparte del registro de la obra, se realiza una
captura de un blanco patréon de referencia, en
este caso sobre una tela (es mas correcto rea-
lizar esta medicion en el mismo soporte donde
luego se realizara la impresion), y con la mis-
ma disposicion de iluminacion.

Fig. 53: Proceso de medicién con fotémetro

Por ultimo, se toma una medicién de los ilumi-
nantes enfocando el colorimetro directamente
hacia la camara y realizando una lectura del
entorno.




-Finalizado este proceso, comienza una se-
gunda fase en la que obtenemos tres clases
de archivos o mediciones que después intro-
duciremos en el software:

1 Datos sobre la reflectancia y la naturaleza
de los pigmentos, obtenidos por la captura del
colorimetro sobre la obra, como archivos de
extension .txt

2 Medicion del blanco patréon de referencia,
también como archivo de extension .ixt

3 Medicion de los iluminantes realizada por el
colorimetro.

Todos estos archivos se introducen conve-
nientemente en el software Hp Artist, en for-
mato NEF (Nikon Electronic Format). El pro-
grama realiza un proceso de cada una de las
mediciones introducidas, y elabora después
un archivo de la imagen que contiene un perfil
ICC de entrada unico*. Es decir, un archivo de
la imagen de la obra que contiene los colores
reales de forma casi idéntica, y puede llegar
a reproducir una imagen con una informacién
colorimétrica muy precisa.
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Fig. 54: Programa StudioPrint con ventana de aplicacion HP Artist

48 “Reconstruccion estética generada...,op. Cit., p.171



9.3 Proceso de reconstruccion: simulacion virtual

Con el archivo de perfil nico ICC y convertido
el archivo fotografico a formato TIFF, obtene-
mos el elemento necesario para proceder a la
reconstruccion con la ayuda de herramientas
graficas, en este caso con el programa Pho-
toshop. Trabajaremos con la fiabilidad de que
los colores que introduzcamos en el archivo
siempre respetaran a los reales en una impre-
sion.

Para la simulacién virtual con Photoshop, se-
guiremos un proceso por capas en el que ire-
mos afiadiendo distintos niveles de tonalidad
con el fin de recrear el rostro del personaje, y
conseguir que todo represente una unidad una

vez nuestra vista se aleje del cuadro.

Para el proceso, nos hemos ayudado de una
de las fotografias UV, en la que se apreciaba
de forma tenue, el verdadero boceto del perfil
del rostro. Tambien hemos tomado como refe-
rencia la imagen del lienzo original de la Cate-
dral. Las dos nos serviran para “construir’ un
rostro cercano al que realizd Vergara.
Recortamos la zona de la cabeza y parte del
cuello con una de las herramientas del pro-
grama, dejando un espacio en blanco. Sobre
éste, incluimos las dos imagenes, y las trans-
formamos conjuntamente sobre el espacio, de
forma proporcionada.
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Fig. 55: Proceso de recorte de la zona del rostro




En este punto, tuvimos que eliminar parte de
la opacidad de las imagenes antes de ir afia-
diendo capas, para poder comprobar el traba-
jo que se realizase. Utilizamos como puntos
de referencia los colores mas cercanos, y que
mejor se aproximasen a las tonalidades del
rostro que queriamos lograr. Con pinceles de
distintos tamarfos y opacidades fuimos pintan-

Archivo Edicion Imagen Capa Seleccion Filtro  Analisis 3D Visia  Ventana  Ayuda

do y manchando la zona, creando una capa
por cada nivel del rostro, y comparando el pro-
greso con las imagenes de referencia.

No hay que olvidar que en todo momento es-
tamos tratando simplemente de simular el ros-
tro, pero sin crear algo demasiado perfecto, o
con demasiado detalles.

P B B BN sy v Ev E-

] Aspectos esenciales [ESTH

| M - | [ sshcconar stomitcamares Gripo v [IMestr convroatranst, | it o [ & | HIa mhendd | o

IO 054228 Artistaif a1 66,7% (Rostro original, RGB/16% * %]
B i E]

SORErHN|PO BN NN KN U]

T
@

. 56: Proceso de montaje de la imagen de referencia
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Pz B M v wow v WEv =W~ | piscio » | O cstve~ (=]
Archive Edicion Imagen Capa Seleccion  Filtro  Analisis 3D  Vista Ventana Ayuda
7| ;- @ e voma + opsciats || @ | muies 0% 0| &2 | (@

DSC4228. Artist prueba simulacion al 100% (Capa 3, RGB/16%) * ¥

[ BIreo8 X nrpe BN KNS [N 20 D

Doc: 13,5 MB/233,8 MB
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Una vez se completo el proceso de recons-
truccion, la imagen requeria un segundo tra-
tamiento en el que lograramos clonar parte de
la textura propia del lienzo sobre nuestro reto-
que. De esta manera conseguimos una inter-

vencion casi imperceptible. Trabajamos sobre
otra capa, y utilizamos la herramienta Pincel
corrector para duplicar el entorno sobre ciertas
zonas del retoque y asi integrar el rostro sobre
el fondo
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Fig. 61: Fase de texturizacion

Finalizado todo el proceso, imprimimos la si-
mulacion respetando el tamafio del original
sobre un papel Canvas Mate Profesional de
350 g/m?*

Es importante especificar algunas caracteris-
ticas sobre el programa de impresion justo
antes de realizarla, como seleccionar la op-
cion por la cual el propio Photoshop es el que
debe gestionar los colores. De no ser asi, nos
podriamos encontrar con una impresion en la
que los colores hubiesen cambiado totalmente
de registro.

Fig. 62: Proceso de impresion



Fig. 63: Vista general de la simulacion virtual




9.4 Proceso de reconstruccion: simulacion manual

Pasra el retoque fisico, se volvié a imprimir so-
bre el mismo papel Canvas Mate, otra muestra
del archivo del modelino, respetando el mismo
tamafio que el original. Previamente se habia
recortado la zona del rostro con la ayuda de
una de las herramientas de Photoshop, dejan-
do la zona en blanco para proceder a la rein-
tegracion.

Fig. 64: Zona del rostro preparada para el retoque

Empleamos medios acuosos, en este caso
acrilicos, dadas las caracteristicas propias
de este tipo de técnicas. Mantenemos un ni-
vel adecuado de transparencia, pero conse-
guimos ganar algo mas de opacidad en cada
capa, con lo que el proceso se agiliza.

Aplicamos una capa de imprimacion o “gesso”
diludio con agua a modo de imprimacion sobre
la zona en blanco, para conseguir una mejor
adhesion del acrilico sobre la superficie de la
tela.

El retoque se realiza mediante puntillismo,
mucho mas adecuado para reintegraciones
con tamarios tan reducidos y a la vez tan deta-
llados como el nuestro. En la mezcla de color
aplicamos una pequefia proporcion de hiel de
buey que nos ayudo a reducir la tension super-
ficial entre la pintura y el soporte.

Fig. 65: Fase del proceso de reintegracion



[}
>
<3
e}
L
©
2
©
c
[
o
°
©
N
©
o
Q
o
£
2
m
c
>
a
©
°
c
el
(3}
R
[}
19}
Q
S
<
&
©
o
[

Fig. 66: Detalle del proceso finalizado




Fig. 69: Vista general de la simulacion manual




9.5 Secuencia general del proceso de simulacién pictérica

$3 D)

Fig. 71: Rostro del modelino

Fig. 73: Fotografia IR

Fig. 74: Retoque virtual Fig. 75: Simulacion puntillista manual




X. Conclusiones



Despues de la investigacion y de los estudios realizados, se ha podido determinar que tanto
la simulacion de retoque apoyada en técnicas digitales, como la realizada mediante procesos
manuales, suponen una respuesta mas que aceptable al problema sobre el que se basa este
proyecto.

El estudio sobre las fuentes graficas que originaron el modelino, nos han permitido alcanzar la
base sobre la que Vergara trabajo, y a la vez indagar en la estructura que teniamos que seguir
en una hipotética reconstruccién de la parte faltante

También el trabajo fotografico ha sido determinante, en la manera en que se han descubierto ras-
tros artisticos de la propia mano del artista bajo el anterior retoque, asi como en ultima instancia
las simulaciones pictdricas, basadas en un extenso trabajo de investigacion grafica, y favorecido
por el avance que suponen las actuales técnicas virtuales y los programas de retoque fotografico.

Realizando una comparacién entre las dos reintegraciones, cabe destacar que no existen espe-
ciales diferencias entre las técnicas empleadas. Las dos presentan, en primer lugar, unas carac-
teristicas totalmente reversibles y respetuosas con la obra original. Aun cuando se han realizado
sobre impresiones de prueba, conocemos el proceso real a seguir sobre el original, y sabemos
que no supondrian ningun peligro para el lienzo en ambos casos.

Respecto al coste en tiempo que representan, tampoco en este sentido hay demasiados pro-
blemas; en el caso del proceso manual, los materiales empleados no presentan un presupuesto
elevado, al igual que sucede con el papel y las tintas utilizadas en la simulacién virtual. No hay
que olvidar que estamos trabajando sobre una zona verdaderamente reducida, y no supone un
consumo excesivo de material.

Algo que si podria resultar determinante en la eleccion del retoque son precisamente las dimen-
siones de la zona a reintegrar; en este sentido si se ha concluido que las técnicas virtuales pre-
sentan una ventaja mayor sobre las manuales. Los programas informaticos permiten un mayor
aumento de la zona durante el proceso de reconstruccion, y una gran variedad de tamafos en los
pinceles virtuales que se utilizan, en contrapunto con la menor variedad de la que disponemos
con los pinceles manuales, y el escaso aumento que podemos lograr. A esto se le afiade la rapida
capacidad de los programas informaticos para poder “deshacer” un proceso erroneo en cuestion
de segundos, caracteristica nula en el proceso manual, donde cualquier error equivale a revertir
el retoque casi en su totalidad.

En conclusién, hemos conseguido mostrar dos posibles respuestas con éxito, y con una gran
fiabilidad de cara a una intervencion sobre el modelino. Pero también hemos demostrado que la
creciente evolucion tecnoldgica no esta refida con las técnicas mas tradicionales, y que pode-
mos aunar ambos procesos para obtener dptimos resultados, y sobre obras que presentan una
misma problematica.
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