TFG

“EL BUEN PASTOR” APROXIMACION
TECNICA Y DOCUMENTAL A UNA
PINTURA VALENCIANA SOBRE LIENZO
DEL SIGLO XVIII.

Presentado por Celia Luque Diaz
Tutor: Vicente Guerola Blay

Facultat de Belles Arts de Sant Carles
Grado en Conservacion y Restauracion
Curso 2015-2016

UNIVERSITAT (=)
POLITECNICA
DE VALENCIA I e e




“El Buen Pastor”. Celia Luque Diaz 2

RESUMEN

Este trabajo de fin de grado (TFG) se centra en el estudio y proceso de
intervencidon de una pintura valenciana del S. XVIII, realizada al 6leo sobre
lienzo, con la tematica de “El Buen Pastor”. Pertenece al fondo de arte de la
Parroquia de la Asuncidn y Santa Barbara en la pedania de Masarrochos, en
Valencia.

La obra presentaba unos faltantes en el rostro, ademas de un barniz
oxidado, que distorsionaban la lectura de la obra. Investigando referentes
fotograficos para la realizacién de la reintegracién pictdrica se encontrd
una pintura sobre tabla, de similares dimensiones, con la misma tematica
del Buen Pastor y una composicién practicamente idéntica. Dicha tabla se
encuentra en el fondo de arte de la Catedral de Santa Maria de Valencia, que
es atribuida al pintor valenciano, Juan de Juanes (1507-1579).

Debido a las patologias que presentaba el cuadro, se procedié a su
intervencion en el taller de pintura de caballete del Instituto Universitario de
Restauracién del Patrimonio (IRP) de la Universidad Politécnica de Valencia
(UPV). Cabe destacar que el hallazgo de la tabla de la Catedral fue crucial para
la reintegracidon de algunos de los faltantes de la obra que abarcan zonas del
rostro del pastor.

Como se haindicado anteriormente, la obra presentaba un barniz oxidado,
otorgandole un color oscuro que alteraba los tonos originales de ésta, por lo
gue se procedid a su eliminacion. La restauracién se enfocd principalmente
en los estratos pictdricos, que se encontraban en peor estado; asimismo,
la intervencidén también se produjo a nivel estructural, ya que el bastidor
carecia del sistema de ensamblaje adecuado y presentaba ataque de insectos
xilofagos.

PALABRAS CLAVE

El Buen Pastor, pintura valenciana del S. XVIIl, Juan de Juanes, fondo de arte
de la Parroquia de la Asuncién y Santa Barbara de Masarrochos (Valencia).
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ABSTRACT

This degree final project is concentrated about the studio and intervention
procedure of a Valencian painting of the XVIII century, painted on canvas,
with the thematic of “The good Shepherd”. It belongs to the Art Collection
of the Asuncion and Saint Barbara parish church, at the Masarrochos district
in Valencia.

The painting work was presenting some lacking on the face, besides some
rusty varnish which distorted the reading of the pictorial work. Investigating
photographic referents to make the painting reintegration a painting
on wood was found with the same measures, the thematic of “The good
Shepherd” and almost identical composition. This painting board is located in
the art collection of Saint Mary Cathedral in Valencia, which is asigned to the
Valencian painter, Juan de Juanes (1507-1579).

Due to the pathologies that the picture was presenting, it was carried
out the intervention in the IRP, Polytechnic University in Valencia. It should
be pointed out that the discovering of the painting board was vital for
the reintegration of some lacking of the work which covered part of the
shepherd’s face.

As it has been said before, the work presented some rusty varnish, which
gave it dark color that altered its original tones. So that it was proceeded to
be wiped out. The restoration was carried out mainly on the painted parts
which were in the worst conditions; moreover, the intervention took also
place at the structural level, because the frame did not have suited assembly
system and presented xilofagos insects’ attacks.

KEY WORDS

The Good Shepherd, 18th-century Valencian painting, Juan de Juanes,
art holdings of the Asuncién y Santa Barbara Parish Church in Masarrochos
(Valencia).
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Imagen 1. Parroquia de la Asuncion y
Santa Bdrbara, Masarrochos.

Imagen 2. Catedral de Santa Maria,
Valencia.
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1. INTRODUCCION

Este Trabajo de Fin de Grado (TFG), se centra en el estudio e intervencion
de una obra ejecutada al éleo sobre lienzo del S. XVIII. La obra pertenece al
fondo de arte de la Parroquia de la Asuncidn y Santa Barbara de Masarrochos,
en Valencia.

La obra ingresd en las dependencias del Taller de Conservacion y
Restauracion de pintura y retablos del Instituto Universitario de Restauracion
del Patrimonio (IRP) de la Universidad Politécnica de Valencia (UPV) en
diciembre de 2015, para su estudio e intervencion con el fin de devolver a la
obra su esplendor.

De tematica cristoldgica, la obra representa la figura de “El Buen Pastor”,
la cual fue intervenida con anterioridad; sin embargo, no se conserva ninguna
documentacién sobre dicha restauracion. El lienzo presenta bastantes zonas
con faltantes tanto de la pelicula pictdrica, como de la preparacidn. La gran
mayoria de estas lagunas estan localizadas en las zonas del manto y el fondo.

Durante la anterior intervencidn, fueron estucadas y reintegradas; no
eran discernibles a simple vista, pero con la utilizacién de la luz ultravioleta,
fue posible su visualizacién. Si bien, en algin momento después de dicha
restauracion, el lienzo manifesté otras lagunas diferentes, que en este caso
comprometian la correcta lectura de la obra debido a que se localizan en el
rostro de la figura principal.

Fueron realizados diferentes analisis para determinar la naturaleza
de los elementos integrantes de la obra, asi como un estudio estilistico e
iconografico. Durante este estudio, se localizéd una obra de grandes similitudes,
perteneciente al fondo de arte de la Catedral de Valencia, atribuida a Juan de
Juanes.

Ambas obras fueron comparadas entre ellas, empleando la obra de la
Catedral como modelo para la reintegracidon de las lagunas anteriormente
nombradas. No se disponia de un archivo de suficiente calidad de la obra,
por lo que se realizd un estudio fotografico de ésta, y para ello fue necesario
desplazarse a la Catedral y efectuarlo in situ.

Las dos obras presentan diferencias y similitudes. Una de las diferencias
mas destacables es el uso del soporte; la obra atribuida Juan de Juanes esta
realizada sobre tabla, mientras que esta copia esta ejecutada sobre lienzo.

Atendiendo a las similitudes, las proporciones de las figuras integrantes de
los cuadros son comparadas y coinciden a la perfeccién, por lo que podemos
suponer que la obra de estudio esta realizada como copia de la obra de la
Catedral.

La intervencién realizada se ejecutd considerando las caracteristicas
propias de la obra y sus necesidades. Una de las fases de la restauracién
fue la restitucion completa del bastidor, que no reunia las propiedades

LEn el lugar.



Imagen 3. £/ Buen Pastor. S. XVI. Atribuido
a Juan de Juanes. Oleo sobre tabla, 54 x 38
cm. Catedral de Santa Maria, Valencia.
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6ptimas; fueron consolidados pequeios fragmentos de estrato pictérico que
presentaban descohesion; ademas de una limpieza completa del barniz, que
aportaba a la obra una gran cantidad de suciedad y alteraba los verdaderos
tonos de los pigmentos empleados por el autor. Esta restauracidn asegurara
la perdurabilidad y estabilidad de la obra y le devolvera su esplendor.

Imagen 4. El Buen Pastor. S. XVIIl. Anénimo. Oleo sobre lienzo, 59 x 36’5 cm. Parroquia de la
Asuncion y Santa Barbara, Masarrochos.



“El Buen Pastor”. Celia Luque Diaz 8

2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Se han puesto en practica todos los conocimientos adquiridos durante el
Grado de Conservacion y Restauracién para poder realizar este trabajo, cuyo
principal objetivo ha sido el estudio e intervencidn de una obra sobre lienzo.
Se marcaron unos objetivos en torno al principal, como son:

- Seleccionar la bibliografia referente al estudio estilistico, compositivo
e iconografico de la obra, con el fin de recopilar toda la informacién
necesaria para el desarrollo del trabajo.

- Analizar la obra atribuida a Juan de Juanes, para el empleo de
documentos graficos como herramienta para la intervencion de la
reintegracién pictérica.

- Realizar la documentacion fotografica para crear un registro grafico
del estado de conservacidn inicial de la obra, el proceso de intervencion
y de su resultado.

- Efectuar el proceso de restauracion de la obra mds adecuado
atendiendo a las necesidades de la obra.

La metodologia empleada ha sido diversa; dividida en una parte tedrica
y otra practica. Se ha realizado una busqueda bibliografica, tanto en fuentes
primarias como secundarias; basadas en la consulta de monografias, paginas
web, tesinas, catalogos y articulos. También cabe destacar los informes de
intervenciones de obras de arte en el dmbito de pintura de caballete, que
nos han ayudado a crear una estructura de apoyo para la realizacién de este
trabajo.

La documentacién fotografica se realizé en el dmbito tanto del espectro
visible como invisible; la luz ultravioleta fue una parte fundamental para la
observacién tanto de las reintegraciones de la antigua intervencién, como
durante el proceso de limpieza del barniz que manifestaba bastante grosor y
esta técnica, ayudaba a su eliminacién de forma mas gradual.



Imagen 5. El Salvador en la Eucaristia.
1545- 550. Juan de Juanes. Oleo sobre
tabla, 73 x 40 cm. Museo del Prado,
Madrid.

Imagen 6. La Ultima cena. C 1562. Juan de
Juanes. Oleo sobre tabla, 116 x 191 cm.
Museo del Prado, Madrid.
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3. APROXIMACION ESTETICA, FORMAL
E ICONOGRAFICA

3.1. ESTUDIO ESTILISTICO

La obra perteneciente al fondo de arte de la Catedral de Valencia, se
trata de una pintura valenciana del S. XVI, realizada al éleo sobre tabla. No
consta de firma, y en un principio se pensaba que se trataba de una pintura
perteneciente a la escuela alemana?, pero mas tarde, el historiador Ximo
Company en su trabajo sobre el padre fray Nicolds Borrds (1530-1610)3,
nos habla de la pintura de la Catedral y la supone pintada éste, alumno de
Juanes.

Juan de Juanes, tradicionalmente conocido como Joan de Joanes, es el

nombre por el que se conoce al pintor Vicente Juan Macip; hijo de Vicente
Macip, perteneciente a una familia de pintores.

Fue un pintor espafnol del Renacimiento*, muy reconocido sobre todo
en el panorama valenciano a mediados del S. XVI°. Nacido del matrimonio
entre Vicente Macip e Isabel Navarro, en 1507 en Fuente la Higuera o
Valencia, no se sabe con exactitud, muriendo en 1579 en Bocairente. Juanes

2 SANCHIS Y SIVERA, J. La Catedral de Valencia. Guia Histdrica y Artistica. Valencia: 1909. p.
516.

3 BENITO DOMENECH, F. Joan de Joanes. Una nueva visién del artista y su obra. Valencia: Ge-
neralitat Valenciana, 2000. p. 39.

4 Renacimiento es el nombre dado a un amplio movimiento cultural que se produjo en Europa
Occidental durante los siglos XV y XVI. WIKIPEDIA. Renacimiento. 2016. [consulta: 2016-05-
13]. Disponible en: <https://es.wikipedia.org/wiki/Renacimiento>

5 MINISTERIO DE EDUCACION, CULTURA Y DEPORTE. Museo del Prado. Madrid. [consulta:
2016-05-22]. Disponible en: <https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/
juanes-juan-de-vicente-juan-masip/d659d752-2774-481e-a6b0-308c28c0cbb6>



Imagen 7. Retrato de Alfonso V, rey de
Aragon. 1557. Juan de Juanes. Oleo sobre
tabla, 115 x 91 cm. Museo de Zaragoza.

Imagen 8. Las bodas misticas del Venera-
ble Agnesio. S. XVI. Juan de Juanes. Oleo
sobre tabla, 89,5 x 178,5 cm. Museo de
Bellas Artes de Valencia.
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ejercia la profesion de pintor junto a su padre, pero la primera autoria
gue se le atribuye fue, aproximadamente, en 1531 con el retablo de la
Catedral de Segorbe®. Estuvo influido por la escuela de Rafael, en su
tendencia dibujistica e idealizante. En sus obras puede apreciarse un nivel
notablemente técnico y artistico. Tuvo un gran nimero de discipulos y
seguidores, como el anteriormente nombrado, Nicolds Borras; posible
autor de la obra sobre lienzo tratada en este trabajo’.

La tabla de El Buen Pastor se encuentra actualmente en el fondo de
arte de la Catedral de Santa Maria de Valencia; es una pintura ejecutada
al 6leo sobre tabla, datada en el S. XVI, tiene unas dimensiones de 54 x 38
cm, que comparadas con la de Masarrochos, resulta ser de un tamano mas
reducido. La pintura sufridé junto con otras obras de arte de los Museos
Diocesano y Catedralicio de Valencia un incendio el 21 de julio de 1936,
durante la Guerra Civil; la obra se encontraba en la Sala Capitular nueva
cuando se produjo el fuego?.

Las grandes temperaturas degradaron las obras en menor o mayor
grado segln su proximidad al fuego. El Buen Pastor sufrié grandes dainos,
dejando toda su superficie pictdrica ennegrecida, impidiendo su lectura.
Afios mas tarde, en 1991, se procedid al estudio e intervencién de algunas
de las obras de mano de Maria Gdmez Rodrigo, profesora de Historia del
Arte en la Universidad de Valencia®. Actualmente la obra, ya restaurada, se
encuentra en la Catedral.

€ Op. Cit. p. 28-38.

7 MINISTERIO DE EDUCACION, CULTURA Y DEPORTE. Espaidia es cultura. Spain is culture. So-
ciedad Estatal para la Gestion de la Innovacion y las Tecnologias Turisticas, S.A. (SEGITTUR).
[consulta: 2016-02-25] <http://www.espafiaescultura.es/es/artistas_creadores/juan_de_jua-
nes.html>

8 CATEDRAL DE VALENCIA. Iglesia Catedral Basilica metropolitana de Santa Maria. Valencia:
2008. [consulta: 2016-05-21]. Disponible en: <http://www.catedraldevalencia.es/noticias-
catedral-de-valencia.php?id=43>

® GOMEZ RODRIGO, M. Las pinturas quemadas de la Catedral de Valencia. Valencia: Generali-
tat Valenciana, 2001. p. 16-31.
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En lo referente a la obra objeto de este trabajo, presenta una tonalidad
muy oscura y una luz focalizada en el rostro de la figura principal que le
otorga una sensacion de tenebrismo y profundidad. Estas caracteristicas
se deben al empleo de la pintura al éleo que permite una amplia variedad
de matices. Vasari escribié a mediados del S. XVI, sobre la pintura al dleo:

“El descubrimiento del color al éleo fue una bellisima invencién y una
gran comodidad para el arte de la pintura... Esta forma de pintar
enciende mds los colores y no requiere mds que diligencia y amor,
porque el éleo en si vuelve el color mds mdrbido, mds dulce y delicado
y de uniones y esfumados mds fdciles que de las otras formas, y se
unen uno con otro con mds facilidad; y, en suma, los artistas dan de
este modo a sus figuras una bellisima gracia, vivacidad y gallardia,
de tal forma que muchas veces sus figuras parecen tener relieve y
separarse de la tabla [...]"*°

Concerniente a la técnica, no toda la obra consta de un acabado
homogéneo; se puede observar que el rostro y la figura de la oveja estdn
mas trabajados, cuidando hasta los detalles mas minimos; a diferencia de
las manos y el ropaje de la figura de Cristo, que estan realizados con mas
rapidez, de tal forma que en algunas zonas se puede apreciar una linea
gruesa que el autor realizé6 como dibujo preparatorio.

Imagen 9. Detalle de las manos de Cristo.

3.2. ESTUDIO COMPOSITIVO

Las obras han sido comparadas entre si para estructurar de una forma
sintetizada las diferencias y similitudes entre ambas.

En lo referente al soporte, la obra de la Catedral esta ejecutada sobre
tabla mientras que la obra objeto de este trabajo es sobre lienzo. Si bien,
hay que destacar que la técnica pictdrica, en ambos casos, es el dleo. La
pintura sobre tabla es ligeramente mds pequefia que la copia, ésta tiene

10 MALTESE, C. Las técnicas artisticas. Milan: Ediciones Catedra, 1973. p. 309.



Imagen 10. Fundido de las dos obras de E/
Buen Pastor.

Primer plano Segundo plano . Tercer plan:

Imagen 11. Diagrama de planos.
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unas dimensiones de 54 x 38 cm vy el lienzo es de 59 x 36’5 cm, por lo que
tienen una diferencia de 5 cm de alto y 1’5 de ancho; pero gracias a los
avances tecnoldégicos y con la digitalizacién mediante fotografia de ambas
obras, se procedid a realizar una superposicién de éstas y modificando la
opacidad de las imagenes se pudo apreciar que el encaje y proporcion de
las figuras es practicamente idéntico.

Para llevar a cabo la comparacién de ambas obras fue necesario realizar
un archivo fotografico de buena calidad de la tabla. Para ello se realizaron
las fotografias en la Catedral de Valencia con el permiso del parroco que nos
permitié acceder a la obra.

En lo referente a los planos que se aprecian en la pintura, en un primer
lugar se encuentra el Buen Pastor que se halla en posicion tres cuartos,
girando la cabeza hacia su derecha pero con la mirada fija en el espectador
y con las manos sujetando las patas de la oveja que carga a su espalda.
En un segundo plano estd la oveja, sobre los hombros del Buen Pastor. Y
un tercer plano que abarca el fondo oscuro que se mimetiza con el ropaje
también sombrio de la figura humana.



Imagen 12. Moscdforo. 570 a.C. Talla en
piedra, 165 cm. Museo de la Acrépolis de
Atenas, Grecia.

)

Imagen 13. E/ Buen Pastor. Pintura al fres-
co. Catacumbas de Priscila, Roma.
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3.3. ANALISIS ICONOGRAFICO DE “EL BUEN PASTOR”

La tematica de la obra, de cardcter cristoldgico, como ya se ha indicado
anteriormente, es el “Buen Pastor”. A “El Salvador” se le atribuyen los
simbolos zoomorficos del pez y el cordero, ya que era pescador y pastor
en el sentido metaférico. La simbologia representa al cordero como la
inocencia, pureza y bondad, que en este caso lo encontramos cargado a la
espalda de Jesus de Nazaret''.

Existen apariciones de esta figura que se remontan al periodo romano,
donde la representacién del cordero era un simbolo de filantropia®2. Sin
embargo, la representacién de este animal extraviado, que Jesus devuelve
a su rebafio es mas conocida debido a la Iglesia cristiana y a la difusion
gue ésta ha llegado a ejercer®. Si bien, esta figura procede de modelos
paganos, entre los que podemos encontrar el Moscéforo, escultura griega
del periodo arcaico o precldsico que recuerda a otras anteriores muy
conocidas como es el Kouros!®. Representa a un varén joven con una oveja
al hombro; la escultura es considerada una ofrenda a la diosa Pala Athenea,
protectora de Atenas®.

Otra de las representaciones mas importantes de “El Buen Pastor”, la
encontramos en el arte paleocristiano, muy conocidas son las Catacumbas
de Priscila, en Roma. Donde las figuras mas destacadas de este lugar son El
Buen Pastor y la Virgen Maria, la cual esta es la primera representacion que
se conoce de ella®®.

La alegoria del Buen Pastor aparece tres veces en el Antiguo Testamento:
e Salmo 23, “El Sefior es mi Pastor”.

e Libro de Ezequiel (34, 12), “Como un pastor vela por su rebafio

[...] asi velaré yo por mis ovejas [...] la oveja perdida, la buscaré”.

e Libro de Isaias (40,11), “Como pastor pastorea su rebafio”.

El significado que conlleva para los cristianos es la figura de Cristo que

1 REVILLA, F. Diccionario de iconografia y simbologia. Madrid: Ediciones Catedra, 2009. p. 169.
2 Filantropia significa humanitarismo o altruismo, es un sentimiento (empatia) que hace que
los individuos ayuden a otras personas de forma desinteresada, es amor incondicional, es de-
cir, sin intereses, sin fines de lucro y sin requerir nada a cambio, hacia el ser humano. SIGNI-
FICADOS.COM. Filantropia. [consulta: 2016-03-05]. Disponible en: <http://www.significados.
com/filantropia/>

13 WIKIPEDIA. Buen Pastor. 2016. [consulta: 2016-05-26]. Disponible en: <https://es.wikipedia.
org/wiki/Buen_Pastor>

4L AGUIA. El Moscéforo. 2013. [consulta: 2016-05-26]. Disponible en: <http://arte.laguia2000.
com/escultura/el-moscoforo>

15 HISTORIA Y ARTE. E/ Buen Pastor [bero. 2012. [consulta: 2016-05-29]. Disponible en: <http://
historia-y-arte.blogspot.com.es/2012/06/el-buen-pastor-ibero.html>

16 | A GUIA. Catacumbas de Priscila. 2014. [consulta: 2016-05-26]. Disponible en: <http://arte.
laguia2000.com/arquitectura/catacumbas-de-priscila>



Imagen 14. E/ Buen Pastor. C. 1801.
Vicente Lopez. Museo de Bellas Artes de
Valencia.

Imagen 15. E/ Buen Pastor. C. 1803.
Vicente Lopez. Iglesia de Santo Tomads,
Valencia.

Imagen 16. E/ Buen Pastor. C. 1660.
Bartolomé Esteban Murillo. Oleo sobre
lienzo, 123 x 101,7 cm. Museo del Prado,
Madrid.
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devuelve al pecador por el buen camino y emplea la figura del cordero
como simbolo de una persona que ha perdido el rumbo. El arte cristiano
adapto los modelos paganos a su estilo y a sus creencias.

Existen diferentes versiones de la representacion del Buen Pastor, una
en la que el pastor lleva al cordero a hombros agarrdndolo por las patas
traseras y delanteras alrededor de su cuello y en otra versién le sujeta las
cuatro patas solo con la mano derecha cruzadas sobre su pecho?’. Si bien,
también se pueden encontrar representaciones del “Buen Pastor” en su
edad de infante.

Ademas de las tres apariciones en el Antiguo Testamento, aparece como
la parabola de la oveja perdida en dos pasajes del Nuevo Testamento, en
los evangelios de Lucas (15, 3-7) y Juan (10, 11-16); con diferencias entre
si, pero con una historia comun: un pastor con 100 ovejas, se da cuenta
gue una de ellas se extravia y va en su busqueda, al encontrarla se siente
dichoso por haber rescatado a la oveja perdida®.

Encontramos en muchas ocasiones al cordero como simbolo, por lo que
se utilizé su figura en un gran numero de obras de arte, monumentos y
objetos religiosos'®. Se emplea la figura del Cordero como Cristo, porque el
pueblo judio lo sacrificaba y comia de su carne en la festividad de Pascua,
al igual que Cristo que fue sacrificado en esa misma fecha de celebracién®.

El Cordero Pascual o Cordero de Dios, en el Antiguo testamento, los
israelitas marcaban con sangre sus puertas para protegerse de la décima
plaga que provocara la muerte de los primogénitos, este sacrificio es una

7 REAU, L. Iconografia del arte cristiano. Tomo 1 / Volumen 2. Ediciones del Serbal, 2006. p.
34-39.

8 WIKIPEDIA. Pardbola de la oveja perdida. 2016. [consulta: 2016-04-17]. Disponible en:
<https://es.wikipedia.org/wiki/Parabola_de_la_oveja_perdida>

19 RELIGION CATOLICA ROMANA. Cordero Pascual, Cordero de Dios: Figura de Jesus. [consulta:
2016-04-19]. Disponible en: <http://religioncatolicaromana.blogspot.com.es/2015/01/corde-
ro-cordero-de-dios-significado.htmlI>

20 JESUCRISTO. EL SALVADOR Y REDENTOR. ¢ Por qué se llama a Jesus el Cordero de Dios?. 2010.
[consulta: 2016-04-22]. Disponible en: <http://elcristo.org/628/ipor-que-se-llama-a-jesus-el-
cordero-de-dios>



Imagen 17. El Buen Pastor. S. XVIII.
Andénimo. Oleo sobre lienzo, 59 x 36’5 cm.
Parroquia de la Asuncién y Santa Barbara,
Masarrochos.

3'5cm

6cm

Imagen 18. Croquis de la seccidn del
marco.
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prediccién de lo que serd el sacrificio de Cristo. Asi pues, cuando San Juan
Bautista llama a Cristo “El Cordero de Dios” en el Nuevo Testamento,
predice su sufrimiento y muerte.

4. ASPECTOS TECNICOS

Titulo El Buen Pastor
Autor Desconocido
Fecha S. XVIII

Técnica Oleo sobre lienzo

Tematica Religiosa / Cristoldgica

Medidas 59 x 36’5 cm
Marco Original

Localizacién Parroquia de la Asunci()r.m y Santa Barbara
de Masarrochos, Valencia

Perteneciente al fondo de arte de la Parroquia de la Asuncién y Santa
Barbara de la pedania de Masarrochos?, en Valencia, la obra ingreso en el
Instituto Universitario de Restauracion del Patrimonio (IRP), en concreto al
Taller de Conservacion y Restauracion de pintura de caballete y retablos, de
la Universidad Politécnica de Valencia, a peticion del parroco de la iglesia
para su estudio e intervencion.

Consta de un marco dorado que presentaba algunos golpes y pequefios
faltantes de dorado y bol, parece tratarse del marco original. Las pequenas
pérdidas del oro en el marco a causa de algun golpe, nos permiten ver el
color de la preparacion que al tratarse de color blanco, se deduce que nos
encontramos ante la técnica de dorado al agua. Se procedid a la realizacién
de una documentacién fotografica, su registro y posteriormente a su
restauracion.

El sistema métrico empleado en la obra fue el palmo valenciano®,
caracteristica de las obras pertenecientes al S. XVIII; en lugar del sistema
métrico decimal usado actualmente. En la época de la creacién de la obra, los
sistemas de medidas se basaban en la antropometria, empleando las partes
del cuerpo humano como medicién®. La conversién del palmo valenciano a

21 Masarrochos o Masarrojos es una pedania de la ciudad de Valencia, “cuyo templo parroquial
tiene la advocacion de Nuestra Sefiora de la Asuncién. Son patronos Santos Abdon y Santo
Senén, en cuyo honor se celebran fiestas, lo mismo que a Santa Bdrbara, lo dias 30 y 31 de
julio; a la Virgen del Carmen, el domingo infraoctava, y al Purisimo Nifio, el primer domingo
de agosto”. SANCHIS Y SIVERA, J. Nomenclator Geogrdfico-Eclesidstico de los pueblos de la
didcesis de Valencia. 1922. p. 290-291.

2 MUSEU DEL TAULELL MANOLO SAFONT. Museo del Azulejo. Onda: Ajuntament d’Onda.
[consulta: 2016-04-16]. Disponible en: <http://www.museoazulejo.org/es/serie.php?id=17>
2 VIVANCOS RAMON. La conservacién y restauracién de pintura de caballete, prdcticas sobre
tabla. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2002. p.78.



Imagen 19. Diagrama palmos valencianos.

Imagen 20. Fotografia detalle de la tela
del lienzo.
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centimetros es, aproximadamente, de 2124, Si bien, se puede calcular que la
obra fue encargada en su origen con las dimensiones de alrededor de 3 x 2
palmos.

4.1. SOPORTE

4.1.1. Lienzo

La tela se sujetaba al bastidor mediante clavos, una vez desclavada tiene
unas dimensiones de 60’5 x 38 cm en total. Presenta una caracteristica que
no es muy comun: la presencia de orillo en la parte inferior, hecho que nos
permite establecer la posicién de la trama y la urdimbre.

Se trata de un tejido de tafetan simple, en el que un hilo de trama? pasa
de forma alterna entre los de urdimbre?® que se encuentran dispuestos
verticalmente, creando un tomo, se ve el hilo de la urdimbre, y un dejo, se
deja ver el hilo de trama. Al conservar el orillo? es facil diferenciar la trama 'y
la urdimbre, pues los paralelos a éste seran los de urdimbre.

El hilo es de un grosor fino y regular, sin presencia de engrosamientos
lo que nos permite deducir que tanto el hilo como la tela es de produccion
industrial. Con un cuentahilos se determina que la tela posee una densidad
de 21 hilos de urdimbre x 17 de trama en 1 cm?; los hilos de trama tienden

2 GRANERO MARTIN, F. Agua y territorio: arquitectura y paisaje. Sevilla: Universidad de Sevilla.
Secretario de publicaciones, 2003.

% “En un tejido, el hilo de las pasadas”. CALVO, A. Conservacion y restauracion. Materiales,
técnicas y procedimientos. De la A a la Z. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1997. p. 222.

%6 “La urdimbre es un tejido, los hilos fijos del telar. Constituyen la altura del tejido”. Ibid. p.228.
¥ “Grupos de hilos de la trama de los extremos de los tejidos, que vuelven sobre el tejido, rema-
tan los extremos, y que corresponden a la anchura del telar”. Ibid. p.160.
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Imagen 21. Fotografia de una fibra en la
lupa binocular con luz transmitida x800.
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a estar mas ondulados, ya que son éstos los que van recorriendo la urdimbre
intercaldandose entre ellas®®. El analisis con el cuentahilos también nos
permitié observar la torsion de éstos, que resultd ser en ambos casos en Z%.

Respecto al color, la tela del reverso de la obra presenta un gran porcentaje
de su espacio alterado con manchas mas oscuras de diferentes origenes que
desvirtua el tono original. La parte superior se encuentra menos castigada
debido al bastidor que la salvaguardaba de algunos agentes externos, se
puede deducir que presenta un color beige, caracteristico de la materia
prima de la que se compone.

Paradeterminarlanaturalezadelasfibras que componenlos hilos, se extrae
una pequefa muestra de un lateral del lienzo para su andlisis. La muestra se
sumerge en un recipiente de cristal con una solucién acuosa de hidréxido
de sodio (NaOH) al 1% y se deja reposar durante 10 minutos al bafio maria.
Transcurrido el tiempo, la muestra se aclara con agua desionizada. Podemos
apreciar, que el bafio ha descolorido la muestra respecto al oscurecimiento
qgue presentaba por la suciedad y envejecimiento. Con ayuda de un bisturi
y unas pinzas, se disgregan las fibras separdndolas unas de otras hasta
conseguir aislarlas y poner algunas de ellas en un portaobjetos para poder
observarlas en la lupa binocular que se encuentra entre el instrumental del
taller de conservacién y restauracion de caballete y retablos.

Con el fin de evitar el movimiento y pérdida de las fibras, se coloca
una gota de glicerina encima de éstas y se tapa con un cubreobjetos. Para
manipular el portaobjetos hay que hacerlo con delicadeza ya que la glicerina
no seca y las muestras pueden desplazarse por la superficie cristalina de éste.
La fibra se observa con una lupa binocular longitudinalmente; presenta una
forma cilindrica bastante regular, a excepcion de un pequefio engrosamiento,
un nudo, caracteristica comun de fibras procedentes del tallo, como del lino
y del cafiamo.

Una de las fibras, la mas larga, es utilizada para la prueba de secado-
torsidn, que consiste en la humectacién de ésta y su acercamiento a una
fuente de calor, en este caso una bombilla y se observa su movimiento
durante el secado. El giro en el sentido de las agujas del reloj nos indico que
se trataba de lino, ya que es una caracteristica propia de esta fibra. La prueba
se realizd varias veces para confirmar el resultado, y en todos los casos se
obtuvo el mismo efecto.

Gracias a estas pruebas pudimos cerciorarnos de que se trataba de un
tejido de lino, de origen vegetal y por lo tanto celuldsico, por lo que no se
realizé la prueba pirogndstica.

% CAMPO, G.; BAGAN, R.; ORIOLS, N. /dentificacio de fibres: Suports téxtils de pintures:
metodologia. Barcelona: Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura i Mitjans de
Comunicacid, 2009.

2 La torsidn del hilo gira en el sentido de las agujas del reloj.



Imagen 22. Fotografia detalle del
ensamblaje fijo.

Imagen 23. Diagrama del ensamblaje fijo

Imagen 24. Diagrama del ensamblaje
movil.

Imagen 25. Fotografia detalle con luz
transmitida.
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4.1.2. Bastidor

De formato rectangular, tiene unas dimensiones de 59 x 36’4 x 3’7 x 1’5
cm. Esta formado por cuatro elementos de material ligneo, iguales dos a dos,
los cuales presentan dos nudos en las piezas inferior y superior. La madera
tiene un color marrén bastante oscurecido por el paso del tiempo en la zona
del reverso, mientras que la zona que estuvo en contacto y por lo tanto
protegida por la tela, el anverso, es de un color mas claro.

Se trata del bastidor original y tiene un sistema de ensamblaje un tanto
peculiar, ya que presenta, en los angulos superior derecho e inferior izquierdo,
uniones a horquilla de caracter mévil; y, en los dngulos superior izquierdo e
inferior derecho, ensambles a media madera y escuadra sujetadas mediante
clavos de forja de seccién circular, lo que impide su movilidad y anula la
caracteristica mavil que presenta los otros dos ensambles.

No tenia cufias, y presentaba un acabado liso, sin astillas; sin embargo las
aristas interiores son vivas, no estan biseladas para evitar la marca de éste
sobre la tela. El lienzo estd sujeto al bastidor mediante clavos a intervalos de
3’5 cm aprox.

4.2. ESTRATOS PICTORICOS

4.2.1. Preparacion

Nos hallamos ante una preparacién de tipo tradicional, ya que no la
encontramos aplicada por los bordes de la tela; presenta un color blanco y
un grosor muy fino que en algunas ocasiones deja visible, de una forma muy
sutil, la textura de la tela subyacente. En la imagen 25 se puede apreciar con
la ayuda de la fotografia transmitida el grosor tan fino que presenta la obra,
tanto de preparacién como de pelicula pictérica; en la fotografia también se
pueden apreciar los faltantes de los estratos pictdricos dejando la tela a la
vista.

4.2.2. Pelicula pictorica

Se trata de una técnica al dleo, que en consonancia con la capa de
preparacion resulta tener poca dosificacién de la pintura empleada, en la
gue se puede apreciar en algunas zonas la pincelada del autor y en las zonas
de las manos de Cristo y su vestimenta, podemos ver el dibujo subyacente
que aflora al exterior. Tiene unas dimensiones de 59’8 x 37 cm de superficie



Imagen 26. Reverso de la obra.

“El Buen Pastor”. Celia Luque Diaz 19

pintada, en la que predomina una gama cromatica cdlida, con tonalidades
ocres, sienas y tierras, aunque a su vez da un aspecto sombrio por el empleo
de unos tonos muy oscuros en el ropaje y el fondo de la obra.

4.2.3. Barniz

En un examen organoléptico se aprecia que la capa de barniz es gruesa,
pero es el empleo de la fotografia con luz ultravioleta la que nos confirma su
excesivo grosor. De acabado satinado, esta aplicado de forma homogénea
por toda la superficie pictdrica. Este elemento es utilizado para dos fines;
el primero como proteccion para la pelicula pictdrica que la previene de
aranazos y el contacto directo con el ambiente; y la segunda de tipo estético
gue aporta a la obra un brillo y la saturacién de los colores que los hace mas
vistosos.

5. ESTADO DE CONSERVACION

Elestadode conservaciongeneral de laobraesdeficiente enlo querespecta
a la estructura. Si bien, su principal problema es estético, ya que presenta
faltantes tanto de preparacién como de pelicula pictérica, localizadas en el
rostro de la figura principal. Ademas de un barniz envejecido que nos impide
la correcta lectura de la obra. Los faltantes tienen formas diferentes entre si
e irregulares, pero si que es discernible en algunos casos, que sigue la forma
de la trama y urdimbre del tejido, que debido al movimiento de tensién y
distension de la tela, a lo largo del tiempo, ha debilitado en zonas concretas la
pintura, lo que conlleva su desprendimiento y la pérdida irreparable. Existen
dos lagunas de mayor tamafio a las demas, una de ellas abarca la nariz vy
mejilla de Cristo; mientras que la otra se sitla entre la otra mejilla y la figura
de la oveja. Las lagunas mas comprometidas del rostro no estan estucadas
pero si presentan una especie de capa pictdrica, que parece ser una pintura
al barniz, directamente aplicada sobre el soporte visto de la tela.

Hay que destacar que la pintura ya ha sido intervenida con anterioridad
al menos una vez, pero no se conserva ningln dato acerca de ninguna
restauracion, aunque se pueden apreciar reintegraciones dispersas por
toda la obra, divididas en diferentes niveles segun el tratamiento realizado a
cada una de las lagunas. Algunas se encuentran estucadas y reintegradas, lo
mas probable con pinturas al barniz, y otras, las ubicadas en el rostro, estan
pintadas sobre el soporte, dejando ver a través del grosor de la pintura la
textura propia del lienzo. Esta aplicado a modo de tinta neutra pero con una
degradacién del color segln la proximidad a las capas pictdricas originales,
como objetivo para matizar el impacto del faltante tanto de pelicula pictérica
como de preparacion.
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Imagen 27. Fotografia con luz Ultra Violeta.




Imagen 28. Suciedad acumulada entre el
lienzo y el bastidor.

Imagen 29. Croquis de dafios del soporte
textil.
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5.1. SOPORTE

5.1.1. Lienzo

En el reverso de la obra estaban presentes manchas de naturaleza distinta,
gue posiblemente hayan sido causadas por la humedad, la suciedad u otros
origenes. Debido a la orientacién del lienzo, colgado de manera vertical,
se encontrd una gran cantidad de suciedad por sedimentacién en la parte
inferior, sobre todo en la zona entre la tela y el bastidor, que ha quedado
incrustada en la tela.

Como es normal, el paso del tiempo otorgd al lienzo cierta rigidez y los
clavos que lo sujetaban al bastidor crearon pequefios orificios cuya oxidacién
emigrd hacia las fibras de la tela, disponiendo asi una nueva patologia a la
tela, otorgdndole mas rigidez y friabilidad a las zonas afectadas.

Debemos destacar que el borde de la derecha presenta pelicula
pictdrica, que al estar doblada en la arista del bastidor ha tenido grietas y
desprendimientos a causa de la rotura de las capas de imprimacidn y pintura.
Anteriormente, probablemente durante la restauracién, se corté el exceso de
lienzo excedente, por lo que no se dispone de suficiente tela por los bordes
para un posterior tensado.

>4

. Acumulacién de suciedad

. Manchas

. Marcas en el lienzo

Orificios de clavos




Imagen 30. Detalle del clavo forjado
sujetando el bastidor al marco.

Imagen 31. Ataque de xiléfagos.

“El Buen Pastor”. Celia Luque Diaz 22

En cambio, aunque el bastidor no constara de un biselado en el canto
interior, éste no se marcé excesivamente en el anverso de la obra, aunque
si que es perceptible la arista vertical derecha; fruto de que la tela, debido a
las oscilaciones de humedad y temperatura, se relajara apoyandose asi en la
arista del bastidor reflejandose en el anverso de la pintura.

El soporte textil no presenta deformaciones, rotos, desgarros o faltantes
en la tela; tampoco ataque microbioldgico y afortunadamente no ha sufrido
con el paso del tiempo ningun entelado.

5.1.2. Bastidor

En lo referente al bastidor, presenta suciedad repartida por toda su
superficie, manifestdndose con mds intensidad en la parte del reverso que
gueda a merced de cualquier agente externo respecto del anverso que queda
protegido por la tela. Esta suciedad, junto con la oxidacion de los clavos, le ha
otorgado un color oscuro.

Como ya se ha indicado anteriormente, la tela estaba sujeta al bastidor
mediante clavos que han creado pequeiios orificios en la madera y la
oxidacién de éstos ha penetrado en el soporte ligneo. Cabe destacar que no
se encuentran orificios de otro tensado.

Debido a los movimientos de hinchazén y merma de la madera, se han
creado unas pequeias grietas en la pieza vertical derecha, aunque no
suponian un peligro para la estructura del fragmento del bastidor.

La obra consta de un marco dorado al agua, ya que puede observarse
la imprimacién de color blanco, que nos indica el tipo de técnica que fue
empleada. Este estaba sujeto al bastidor por dos grandes clavos que
atravesaban las piezas superior e inferior, hasta llegar al material ligneo del
marco, evitando asi la separacion entre ambos. El clavo presente en la parte
inferior, ha derivado en la madera en forma de faltante en la mitad de la
pieza, astillandola y credndole un dafio que convierte esta zona afectada en
un punto de debilidad. El otro clavo, que se encuentra en la pieza superior,
atraviesa todo el ancho del bastidor y tras desmontar el marco de la obra,
queda a la vista desde el anverso de la obra.

Las piezas derecha e inferior del bastidor, presentan ataque de xiléfagos,
pero sin actividad. Debido al tamafio de las galerias y orificios encontrados, se
estima que el insecto causante de estos dafios haya sido la carcoma comun®°.

Como se indicd en el apartado de aspectos técnicos en lo referente al
bastidor, el sistema de ensamblaje, compuesto de dos fijos y dos mdviles,
no nos dejo otra posibilidad que la de sustituirlo completamente, ya que es
conveniente poner cuiias para conseguir un correcto tensado.

30 Es el nombre comun por el que se conoce al insecto coledptero Anobium punctatum. CALVO,
A. Conservacion y restauracion. Materiales, técnicas y procedimientos. De la A a la Z. Barcelo-
na: Ediciones del Serbal, 1997. p. 27.



Imagen 32. Fotografia detalle de las
craqueladuras presentes por toda la obra.
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5.2. ESTRATOS PICTORICOS

5.2.1. Preparacion

La presencia de lagunas que nos dejan a la vista el soporte textil, nos indica
la pérdida de la capa de preparacién y con ella la pelicula pictérica. Estas
lagunas que abarcan ambos estratos pictdricos son visibles principalmente en
el rostro de la figura principal de la composicién; aunque también podemos
encontrar pequefias pérdidas en las esquinas, que han estado mas castigadas
por golpes, ademads de por la tensidn y destensidén que ejercen el bastidory la
tela que ocasiona el desprendimiento de éstas.

5.2.2. Pelicula pictérica

La pelicula pictdrica presenta multitud de craqueladuras y pequefias
grietas, que en su gran mayoria solo afectan a la capa pictérica y barniz, no a
la preparacion; esto es debido al envejecimiento natural de los aglutinantes
empleados en su creacion. Como se ha indicado anteriormente, las pérdidas
mas llamativas las encontramos en el rostro del personaje principal, que nos
complican e interfieren la vision de la obra. Eliminan informacién sobre la
forma del rostro de el Buen Pastor que comprometen la integridad de la obra.

El borde derecho presenta por todo su recorrido multitud de pequefios
faltantes y otros fragmentos descohesionados a punto de caerse, debido a
la rotura de las capas de preparacion y pictdricas, por la doblez de la pintura
del borde.

Imagen 33. Detalle de las lagunas del rostro de E/ Buen Pastor.
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. Intervenciones anteriores
. Pérdidas pel. pic. + impr.

. Barniz pasmado

. Pulvarulencia

Imagen 34. Croquis de dafios de la pelicula pictdrica,



Imagen 35. Laguna sin estucado.

Imagen 36. Laguna sin finalizacion de la
reintegracion.

“El Buen Pastor”. Celia Luque Diaz 25

5.2.3. Barniz

Protegiendo la pelicula pictérica se puede observar la presencia de un
barniz amarillento, que oscurece e impide que, en algunas zonas, la vision,
tanto en la cromaticidad como en las formas de los pafios, distorsione la
comprension de la pintura. Si bien, el barniz presente en la obra ha perdido
las propiedades debido a su envejecimiento.

5.2.4. Antiguas intervenciones

La obra ha sufrido en el pasado por lo menos una intervencién que ha
afiadido una serie de elementos en la capa pictdrica, ya que se aprecian
diferentes reintegraciones, las cuales la mayoria de ellas estan estucadas y
reintegradas de forma ilusionista, que impide ser apreciadas a simple vista,
pero perfectamente discernibles con la ayuda de la luz ultravioleta. Hay
que destacar que estas reintegraciones tienen un ajuste cromdtico muy
ajustado al del original y debido a la ejecucién de la técnica empleada para su
realizacién, resultan imperceptibles. El estuco empleado es de color blanco,
texturizado con unas incisiones simulando el craquelado de la pintura. Si
bien, las reintegraciones tienen un cardcter invasivo, ya que se encontraban
cubriendo algunas zonas del original. Este hecho se pudo apreciar durante
el proceso de limpieza del barniz, que a su vez, se retiraban dichos repintes.

Las lagunas mas comprometidas situadas en el rostro del Buen Pastor,
presentan otro tipo de actuacion. Las ubicadas en el semblante no poseen
un estucado, sino que directamente sobre la tela se aprecia la presencia de
una pintura, probablemente al barniz, aplicada de forma uniforme cubriendo
toda la extension de la laguna. Este acabado no cubre las lagunas haciéndolas
una reintegracioén ilusionista, sino que disminuye su impacto visual. Los otros
faltantes ubicados en el perimetro del rostro de la figura, si presentan un
estuco, pero la reintegracidon cromatica es incompleta, pues se observa el
método de puntillismo empleado sobre el estuco.

Este hecho nos hace pensar una situacién hipotética en la que la obra
soportd una primera intervencién donde se estucaron y reintegraron
las lagunas perimetrales, de las cuales se han indicado antes que no son
discernibles a simple vista. Es probable que las lagunas del rostro fueran
causadas e intervenidas posteriormente, ya que no presentan la capa de barniz
que cubre el resto de la superficie de la capa pictodrica. El proceso inacabado
de la reintegracion pictérica nos indica que fue interrumpido por razones que
se desconocen. Las lagunas mas comprometidas del rostro pueden haber sido
reintegradas durante alguna de estas dos supuestas intervenciones, si bien
no queda del todo claro, suponiendo que estas hipotéticas restauraciones
fueran ciertas.



Imagen 37. Proteccion de la capa
pictorica.
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6. PROCESO DE INTERVENCION

Tras el estudio técnico y analitico de la obra, se dio comienzo a la
intervencion de ésta. Dicho procedimiento se realizé exhaustivamente con
el Unico objetivo de beneficiar a la obra con las técnicas, sin perjudicar tanto
la estética como la estructura de la obra. Si bien, el estado de conservacion
de la obra puede considerarse bueno, pero la presencia del barniz tan
alterado le da un aspecto mas degradado de lo que se encuentra en realidad.
No presenta grandes patologias pero es necesaria su intervencién para
la sustitucion del bastidor que poseia una mala ejecucion, careciendo asi
de algunos beneficios a la obra como es el empleo de cufias asi como una
correcta tension. Aunque como se ha indicado con anterioridad, el principal
objetivo de esta restauracidn, es devolver a la pintura su esplendor y facilitar
la correcta lectura de la obra.

6.1. LIENZO

El primer paso esencial para realizar los demas procedimientos es la
proteccién de la pelicula pictdrica. Previa a la eleccidon de los materiales a
emplear, se realizaron las pruebas de solubilidad con diferentes disolventes.

La capa de barniz no era reactiva al agua, por lo que se decidié emplear
una solucién acuosa, tanto en su colocacién como en la posterior retirada de
la proteccidn. En este caso se empled un papel TNT3! 30B, que se trata de un
material no tejido 100% sintético creado en una proporcion del 80% viscosa
y 20% poliéster3?,

Antes de la colocacién de la proteccion, se llevd a cabo un proceso de
consolidacion puntual por medio de un pequefio pincel y una solucién de
Plextol B500 en agua destilada (1:1) insistiendo en la arista vertical derecha
gue presentaba la descohesién de los estratos tanto pictdricos como de
preparacion. Una vez adheridos los estratos y completamente seco el
producto consolidante, se procedid a la disposicion del papel TNT, en una
sola pieza.

Para establecer la adherencia del TNT a la capa pictérica se empled una
solucion de Klucel G (al 30% en agua destilada) en una proporcion del 85% y
con un 15% de Plextol B500. El Klucel G ofrece una elasticidad y adherencia
dependiendo de la concentracién a utilizar. Al emplear una proporcion de
30% ejercio una resistencia dOptima para evitar la retirada del papel protector
de forma mecanica. Asi mismo, el Plextol B500 fue afiadido para ejercer una

31 En francés, tisu non tissé (tejido no tejido).

32 CASTELL AGUSTf, M.; GUEROLA BLAY, V,; MARTIN REY, S.; ROBLES DE LA CRUZ, C. Factores
de mejora en tratamientos de proteccion y consolidacion de pinturas sobre lienzo de gran
formato. En: Arché. Valencia: Instituto Universitario de Restauracion del Patrimonio de la UPV,
2010, nums. 4y 5, ISSN: 1887-3960 [consulta: 2016-08-09]. Disponible en: <https://riunet.upv.
es/handle/10251/30694>



1

Imagen 38. Lienzo desclavado.

)

Imagen 39. Diagrama entelado de bordes
en sistema encajado.
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accion consolidante por toda la superficie de la capa pictérica que presentaba
desconsolidacion generalizada.

La solucién acuosa se aplicd mediante una pequeia brocha, que nos
permitié repartir el producto de forma homogénea desde el centro hacia
los extremos acoplandose a la perfeccién a la forma de las pinceladas. Se
empled una sola pieza de papel TNT, dejando un excedente de éste por todo
el perimetro al que se le efectuaron cortes de manera perpendicular al lienzo,
evitando asi tensiones del papel sobre la pintura.

Completamente seca la proteccion, se procedié al desclavado del lienzo al
bastidor. Algunos clavos habian desgarrado la tela por lo que no fue necesario
suretirada. Los demds se retiraron de forma mecanica con ayuda de diferentes
herramientas. En alguno de ellos, la extraccién resulté dificultosa, pues los
gue estaban oxidados se rompia la cabeza con facilidad al ejercer fuerza.

Los clavos son desechados y se procedid a la limpieza de la suciedad por
sedimentacién encontrada en el reverso del lienzo. Con un aspirador, se
eliminaron las sustancias que se encontraban pulverulentas, sin embargo
para retirar la suciedad adherida en la zona inferior del lienzo se ejercid
fuerza mecdnica con una espatula y escalpelo. La suciedad incrustada se
retiraba en fragmentos grandes que propicié su eliminacién. Finalmente, con
una brocha y la ayuda de la aspiradora, se realizd6 un pequeio repaso por
toda la superficie del lienzo retirando los posibles restos de polvo y suciedad.

Limpio el reverso del lienzo, el siguiente paso fue la accién de relajacion
de la tela para su alisado. Se le aplicé humedad indirecta con un papel Bulloré
previamente humedecido y con ayuda de una plancha moderadamente
caliente se insisti6 en las zonas afectadas. Para evitar deformaciones,
después del planchado, se dejé enfriar bajo peso, controlando que el peso
fuese homogéneo por toda la superficie, controlando la presién requerida
para que no resultase escasa ni excesiva que derivase en diferentes dafios.

Posteriormente, se disefié el entelado de bordes con el sistema encajado.
Se seleccionaron trozos de tela de un grosor y espesor de la trama y urdimbre,
lo mas similar al original posible. Ya que el reverso del lienzo se encuentra con
un color muy oscurecido debido a la oxidacidn y otros tipos de deterioro, las
telas a emplear se sometieron a un tincién con té negro aplicado a pincel y
su posterior secado, hasta aproximarse lo mas posible al color del original.

La tela afiadida, invade 4 cm de la tela de la obra y se le realizé un
desflecado de 0’5 cm para evitar que quede marcado en el anverso de la obra
y perjudique las capas pictéricas.

La adhesion al original fue realizada con Beva film, ya que es un producto
muy reversible, no es necesario aplicar mucho calor para conseguir su
adhesién y no deja tantos residuos como pueden ser otros productos en
estado liquido. Como se ha indicado, la Beva film se adhiere con calor, de
modo que, fijada en las zonas de contacto del entelado con la obra original,
se aplica calor de aproximadamente 652, que es el punto de fusidn de la
Beva, por medio de una plancha y la proteccién de un papel Melinex para



Imagen 40. Fotografia del sistema de
entelado.

Imagen 41. Aplicacién de la nogalina en el
nuevo bastidor.
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evitar una adhesién indeseada con otro objeto o en otra zona. Aplicado el
calor, se dejo enfriar el adhesivo bajo peso.

Adherido el adhesivo a la tela de la obra, se procede a la desproteccion de
la capa pictdrica, la cual fue realizada mediante hisopo y agua desionizada.
En las zonas con mds dificultad se aplicé una pequefia cantidad de acetona,
para poder controlar el efecto, reblandeciendo asi el Plextol y facilitar la
retirada del papel TNT. La humedad aportada al lienzo durante el proceso de
retirada de la proteccién es aprovechada para facilitar el tensado de éste al
bastidor, el cual ha sido intervenido previamente. Se emplearon grapas de
acero inoxidable y pequefios fragmentos de gamuza a modo de estrato de
amortiguacién.

6.2. BASTIDOR

Al mismo tiempo que la restauracién del soporte textil, se llevaron a
cabo los procesos de intervencién del bastidor. Ya que el bastidor original no
contaba con las caracteristicas dptimas para conferirle al lienzo una buena
conservacion, se decidid la sustitucién de éste por uno nuevo, realizado a
medida. El nuevo bastidor tiene unas medidas de 58’8 x 36’4 x 4’6 x1’8 cm,
ademads de tener la caracteristica de unos ensambles moéviles de tipo espafiol
con cuatro cufias, de los que el original carecia.

Para eliminar cualquier astilla y conferirle un buen acabado, la madera
se lijo por completo, y a modo de prevencién contra ataque de insectos
xilé6fagos, el nuevo bastidor fue tratado con Xylacel, que ademds de xil6fagos
protege la madera de otros microorganismos.

Para otorgarle un aspecto similar al bastidor reemplazado, se le aplica
nogalina con una brocha, dandole asi un tono mas oscurecido a la madera.
Una vez seca la nogalina, se aplicé a mufiequilla una capa de cera de abeja
incolora disuelta en White Spirit en una proporciéon de 1:1 en volumen.
Esta capa protegerd la madera de los agentes externos que aceleran su
degradacién y compromete su conservacion.

6.3. ASPECTOS ESTETICOS

Realizados los procedimientos de restauracién del soporte textil y ligneo
del bastidor, aseguramos su conservacién futura. Sin embargo, la parte mas
vistosa o llamativa de la restauracidn sobre una pintura de caballete es la
limpieza de los estratos pictdricos.

6.3.1. Limpieza

Para llevar a cabo este paso es necesario seguir un protocolo, realizando
una serie de catas se observé qué mezclas de disolventes eran mds o menos
efectivas y cuales eran convenientes utilizar. Para ello, se realizé el test de
Cremonesi; el barniz presente reacciond ante la acetona, de una forma muy



Imagen 42. Tridngulo de Teas con los
valores de los disolventes empleados
durante la limpieza del barniz.
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efectiva, por lo que se realizaron pequefias catas con mezclas de disolventes
en diferentes proporciones.

Se comenzo realizando una primera limpieza con WA5 (White Spirit y
Acetona 1:1), que resulté poco efectiva por lo que se actué aumentado el
porcentaje de acetona, empleando asi las mezclas WA7, WAS8, WA9 y en
algunas zonas acetona al 100%.

TEST DE CREMONESI
White Acetona
Mezcla Spirit % % Fd Fp Fh
A 0 100 47 32 21
WA9 10 a0 85’7 6’8 7'5
WAS 20 80 81’4 9’6 9
WA7 30 70 59’9 23’6 16’5
WAS5 50 50 68’5 18 13’5
. Acetona
WA9
. WAS
. WA7
. WAS

A
AN,
BVAVAVAVAVAVAVANE
AVAVAVAVAVAVAVAVS
BAVAVAVAVAVAVAVAVANS
AVAVAVAVAVAVAVAVAVA

10 20 30 40 50 60 70 80 90
Fd

La retirada del barniz se realizé con hisopo creando movimientos circulares
y siguiendo los volumenes de la pintura, se comenzd por el manto del Buen
Pastor, para luego seguir con el fondo, mdas adelante la oveja, hasta finalmente
el cabello y rostro de la figura principal, y la zona mas comprometida. Las
primeras limpiezas se realizaban utilizando las mezclas de menor polaridad
posible, evitando asi cualquier dafio a la pelicula pictdrica subyacente.

El barniz presentaba una capa muy gruesa por lo que fue necesario
realizar cinco limpiezas, sobre todo en las zonas oscuras que era mas costoso
de trabajar. Entre cada una, el lienzo era observado con luz ultravioleta los
avances en cada zona de la pintura y homogeneizando lo maximo posible la
retirada. Hay que mencionar, que durante la eliminacién de este barniz, las
reintegraciones de la antigua intervencion se eliminaron junto a éste.



Imagen 43. Secuencia de la limpieza del
barniz en el rostro de “El Buen Pastor”.
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Hubo zonas mas problematicas como la inferior y las esquinas superiores
del cuadro que resultaba demasiado costoso de retirar el barniz por lo que
se empled una mezcla de acetona (90%) y alcohol bencilico (10%) que fue
bastante efectiva de forma localizada.

Durante toda la limpieza surgian pasmados en toda la superficie, debido a
la rdpida evaporizacién del disolvente que se estaba empleando, sin embargo,
finalmente desaparecieron y no surgié ninguna otra complicacién al respecto

6.3.2. Estucado

Una vez limpia la capa pictdrica, se procedid al estucado de las lagunas
situadas en el rostro del Buen Pastor. Con la utilizaciéon de un pincel fino,
se procedié a reintegrar volumétricamente el faltante tanto de capa de
preparaciéon como de capa pictdrica; el estuco empleado fue preparado con
2’5g. de gelatina técnica + 30ml de agua destilada + 2% de Plextol B500 +
carbonato cdlcico, afiadido hasta encontrar la consistencia deseada, ya que al
presentar el original un grosor tan fino, era preferible trabajar el estuco muy
liquido para asi ir aplicando capas hasta su nivelacion; el estuco se trabajaba
en caliente, poniéndolo al bafio maria. Aplicadas ya las capas necesarias, se
niveld con ayuda de un fragmento de corcho liso humedecido, y la limpieza
de los cercos de alrededor de las lagunas causados por el exceso de estuco,
fueron retirados con un hisopo humedecido con agua destilada.



Imagen 44. Comienzo de la reintegracion
pictdrica con acuarelas.

Imagen 45. Fotografia del proceso de
reintegracion pictorica con acuarelas.
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Nivelados y secos los faltantes, se texturizd la superficie de forma
craquelada con la ayuda de un bisturi, imitando la textura craquelada del
original, tratando de integrar visualmente las reposiciones de faltantes con
el original.

6.3.3. Reintegracion y barnizados

Para comenzar la reintegracion, se emplearon acuarelas para manchar
toda la superficie; se empled un tono por debajo del original, pues tras el
barnizado, los colores al agua tienden a saturarse.

Tras esta reintegracidn, se realizd el primer barnizado a brocha con
Dammar + White Spirit (1:5); previamente, se retiraron los restos de algodon
para que estas fibras no quedaran adheridas a la pelicula pictdrica.

Tras esta accidn, se continud la reintegracién con pinturas al barniz; esta
tarea la realizd la compafiera del IRP, Martina Gil Jovani, que ejecutd con
una gran precision este trabajo y que sin su ayuda no habria sido posible el
magnifico acabado de la obra.

Como ya se ha sefialado anteriormente, para la reintegracion de las
lagunas del rostro, fue necesario ir a la Catedral de Valencia y con permiso
del parroco, realizar fotografias de la tabla original de Juan de Juanes, ya
gue no habia constancia de archivos con la suficiente calidad para realizar la
reintegracion.

Para finalizar y darle al barniz la maxima homogeneidad, se concluyé la
intervencion de la obra con un segundo barnizado con compresor y el mismo
barniz con las proporciones indicadas con antelacion.

6.4. MARCO

Para la intervencion sobre el marco dorado, se comenzé realizando
una limpieza rapida con algoddn y alcohol. Se restituyeron los faltantes
volumétricamente y se reintegraron con pinturas al barniz, gouache. Una
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vez realizado este proceso, se le aplicdn un barniz de oro diluido con diriodin
con regalrez. La parte trasera del marco, solo fue necesaria una limpieza con
aguay alcohol.

7. MEDIDAS CONSERVATIVAS

La conservacidén preventiva es aquella accidon que tiene el fin evitar o
disminuir lo maximo posible degradaciones o pérdidas posteriores de una
obra.

Cada obra es un mundo pero el conjunto de los materiales, su naturalezay
origen, nos dan unas pautas generales para su conservacion. Al tratarse de una
obra sobre lienzo, pero que a su vez tiene un soporte ligheo que es el bastidor,
una de las caracteristicas a controlar es la humedad que se encuentra en el
lugar en el cual va a estar expuesta la obra; ya que los materiales compositivos
del lienzo son muy higroscdpicos y pueden ocasionar alabeos, movimientos
bruscos, destensiones e incluso proliferacién de microorganismos.

El cambio de la humedad relativa (HR) implican cambios en el contenido
de humedad en una pieza de madera y por consiguiente, en sus dimensiones.
Estos cambios de hinchazén y merma de la madera muy pronunciados
pueden provocar tensiones, grietas y roturas en el soporte.

La obra debe tener para su correcta conservacién un 50-60% de humedad
relativa, con unavariacion de +/-5%; ademas de realizarle revisiones periddicas
para asegurarnos de que no aparezcan o surjan nuevas patologias, y si fuera
el caso, para poder diagnosticarlas a tiempo antes de que se convierta en un
problema mayor a largo plazo y ponga en peligro la integridad de la obra.
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Imagen 46. Fotografia de la obra después de la restauracion.
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8. CONCLUSIONES

La realizacion de este Trabajo de Fin de Grado ha sido llevada a cabo
plasmando los contenidos tedricos con las técnicas y procesos aprendidos en
la intervencidn de la obra. Todo esto se debe al aprendizaje durante los afos
de estudio que han sido de vital importancia para la realizacidn de estas dos
partes, tanto la practica como la tedrica.

La bibliogréfica se ha basado en la busqueda de monografias y textos
en diferentes bibliotecas, lo que nos ha permitido un abanico de mayores
oportunidades. Otra de las fuentes mds empleadas ha sido la bldsqueda de
articulos e imagenes en internet.

Gracias al parroco de la Catedral de Valencia y la ayuda de Vicente Guerola
Blay y Ignasi Gironés, fue posible un estudio fotografico de gran calidad de Ia
tabla original de Juan de Juanes que se encuentra alli mismo, por lo que fue
necesario el desplazamiento para hacer las fotografias.

Este estudio fotografico nos ha permitido apreciar con minuciosidad el
acabado de la obra original y su estudio anatémico, facilitando el proceso de
reintegracién de los faltantes, a manos de Martina Gil; que localizados en el
rostro de la figura principal, resultaban problematicos al no contar de ningun
archivo que se apreciaran las zonas a reintegrar.

Con las diferentes técnicas de fotografia y andlisis correspondientes de la
obra, ha sido posible realizar una propuesta de intervencién que luego fue
llevada a cabo finalmente en el Instituto de Restauracién del Patrimonio de la
Universidad Politécnica de Valencia.

Intervenir sobre una obra original, aplicando todas las técnicas aprendidas
durante el grado ha sido una experiencia muy satisfactoria, en la que las
partes tedricas han sido de gran importancia para llevar a cabo del proceso
de restauracion.

La intervencién se llevd a cabo sin problemas significativos, aunque
algunas partes de la restauracion, como la retirada del barniz, llevaron mas
trabajo y tiempo de lo que se creyd. Pero que finalmente esta accion le dio a
la obra una gran vitalidad, saliendo a flote contornos y matices que quedaban
ocultos tras el barniz; ademas de los colores mas vivos que han otorgado un
vigor que carecia de él.
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