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Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

RESUMEN

La obra objeto de estudio del presente Trabajo Final de Grado es una
pintura inédita atribuida al pintor valenciano José Vergara Gimeno (1726 -
1799).

Ejecutada técnicamente al dleo sobre lienzo y con formato oval, se
encuentra representado un Sagrado Corazdn del Nifio Jesus, en virtud del cual
se realizaron busquedas sistematicas de referentes, pudiendo comparar con
otras representaciones de temadtica similar del artista; esto nos permitio
profundizar en diferentes aspectos, tales como el estudio técnico, artistico e
iconico, tanto de la obra como del pintor valenciano.

Por otro lado, las diversas pérdidas de estratos pictdricos localizadas en el
margen inferior que entorpecian la percepcidn parcial de la obra, nos hicieron
tomar la decision de llevar a cabo un proceso de intervencién, el cual consta de
la subsanacidn de un pequefio desgarro en el margen inferior derecho;
también del bastidor, notablemente atacado por insectos xiléfagos; la
realizacion de un entelado, adaptado a la morfologia de la obra, y por ultimo,
con el proceso de estucado y la reintegracion pictérica que permitié devolver
la continuidad de la obra.

PALABRAS CLAVE

José Vergara, Sagrado Corazén, pintura academicista valenciana,
expertizacion pintura, pintura oval
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ABSTRACT

The subject of this Final Degree Project is an original painting attributed to
the valencian painter José Vergara Gimeno (1726-1799).

Technically executed in oil on canvas and oval format, it represents a Sacred
Heart of Christ Child, by virtue of which using systematic searches of
references we’re made and compared with other representations of similar
themes of the artist; this allowed us to delve into different aspects, such as a
study of the artistic, iconic and technical aspects both the work and the
Valencian painter.

On the other hand, the various losses of paint layers located on the lower
edge that hindered the partial perception of the work, made us decide to carry
out an intervention process, which consists of the correction of a small tear in
the right lower margin; also the frame with a noticeable xylophagous attack;
the realization of a scrim, adapted to the morphology of the work, and at last,
a matteric and pictoric refund which enabled to return the continuity of the
work.

KEY WORDS

José Vergara, Sacred Heart, valencian academic painting, expert assessment
painting, oval painting
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1. INTRODUCCION

El presente Trabajo Final de Grado (TFG) se centra en el estudio técnico y el
proceso de intervencidn de una obra sobre lienzo de formato oval.

La obra ingresd en las dependencias del Instituto Universitario de
Restauracion del Patrimonio (IRP) de la Universitat Politeécnica de Valencia
(UPV) a finales del 2015 procedente del coleccionismo privado, con el fin de
subsanar diversas patologias que se encontraban localizadas en el margen
inferior de la misma. A propuesta de los técnicos y responsables del taller y
aprovechando que el estudio de dicha obra iba a servir para desarrollar este
proyecto, se consideréd el intervenir directamente en el proceso de
restauracion, algo que haria mas interesante si cabe, este TFG.

El lienzo, de pequefo formato y configuracidn oval, representa un Sagrado
Corazon del Nifio Jesus, sentado y sefialando con su mano derecha su corazon,
envuelto en llamas y espinas; y con su mano izquierda extendida, ofreciendo
su amor divino.

Al encontrarse casualmente en el mismo taller de restauracién una obra del
artista valenciano José Vergara (1726-1799), se pudieron apreciar las
similitudes entre ambos lienzos, tanto en formato como en el tratamiento de
las formas y el color, inicidndose asi una busqueda sistematizada de pinturas
del artista.

Todo esto nos llevd a tomar como referencia de estudio diversas
monografias del artista, como la de Miquel-Angel Catala y David Gimilio, asi
como los dibujos de José Vergara recopilados por Adela Espinds,
documentando diversos bocetos en formato oval representando un Nifio Jesus
y conduciéndonos a la hipétesis de que nos encontrdbamos ante una obra del
pintor académico valenciano.

Atendiendo a las caracteristicas, tanto de la pintura, como del soporte y
época de produccion de Vergara, se ha podido datar el lienzo a finales del siglo
XVIII, presentando notables elementos de las vertientes artisticas rococé y
neoclasicas, y proporcionandonos la clave para desarrollar los estudios
histéricos, estéticos e iconograficos.

El proceso de restauracidon se realizé atendiendo a las necesidades y
caracteristicas del lienzo, hechos que aseguraran la perdurabilidad vy
estabilidad de la obra, asi como volver a apreciar la totalidad de la misma. Se
tomé la decisidon de subsanar y mantener el bastidor original, se reparé un
pequeio desgarro, se realizdé un entelado de bandas acorde a la morfologia de
la obra, se masillé con estuco las lagunas y se finalizé con la reintegraciéon
cromatica. Gracias a ello se le devolvio a la pintura su lectura integral.
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2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

El objetivo de este Trabajo Final de Grado ha sido estudiar e intervenir una
obra real con el fin de elaborar un proyecto integral de estudio.

Esto ha permitido comprender ciertos aspectos técnicos del lienzo, tales
como la técnica pictérica del artista, el significado y caracteristicas de la
imagen representada e incluso el disefio del formato oval de la obra.

Por otro lado, la resefia de aquellos procedimientos empleados en el
proceso de restauracién, que han permitido devolver a la obra su lectura y su
estabilidad.

Asi pues, se han estructurado una serie de objetivos alrededor de aquél
principal que ayudaran a conformar un trabajo organizado, claro y conciso,
estipulados de la siguiente forma:

- Reunir y seleccionar una bibliografia especifica que nos permita extraer
informacidn util para realizar un estudio exhaustivo del lienzo, tanto a
nivel histdrico, estilistico e iconografico.

- Documentar la obra mediante registros fotograficos y técnicas de
inspeccidn no invasivas que faciliten el conocimiento total de todos los
elementos constituyentes de la obra.

- Expertizar y clasificar la obra, tratando de concretar la autenticidad,
originalidad y autoria de la misma.

- Emplear el proceso de Intervencion mds adecuado segun las
caracteristicas de la obra, apoyandonos en recursos teéricos aprendidos
durante el grado.

Por otra parte se ha empleado un procedimiento metodoldgico
fundamentado alrededor de dos campos distintos y de forma paralela; por una
parte se ha trabajado en el dmbito tedrico de la obra, realizando diversos
estudios e investigaciones, mientras que de forma paralela se sucedian los
procesos de restauracién en el Instituto Universitario de Restauracion del
Patrimonio.

Respecto al ambito tedrico, éste se ha sustentado mediante la busqueda
bibliografica y documental haciendo uso de diferentes fuentes de informacion,
limitando la busqueda a campos especificos relacionados con la obra, tanto de
indole primaria como secundaria, bien sean monografias del artista, catalogos
razonados de arte, casas de subastas o articulos especializados, los cuales han
ayudado a referenciar y distinguir elementos principalmente iconograficos e

histéricos que posteriormente han sido atiles en el proceso de intervencidn.
7



Imagen 1. Obra objeto de

estudio.
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Posteriormente, se realizaron las respectivas técnicas de estudio no
invasivas para determinar los aspectos técnicos de la obra, compuestas por
analisis organolépticos; estudio de la morfologia de los materiales con ayuda
de cuentahilos; diferentes ensayos de secado-torsién y pirogndsticos de las
fibras que constituyen el lienzo y una documentacidon fotografica, tanto de
campo visible, como invisible. Todo esto ayudé a establecer una metodologia
del proceso de intervencién lo mas adecuada posible, atendiendo a las
caracteristicas de la obra.

3. CONTEXTUALIZACION DE LA OBRA

3.1 MARCO CONCEPTUAL Y ARTISTICO

Para poder comprender de forma adecuada las caracteristicas de la obra
objeto del presente estudio, es necesario clasificarla dentro de un estilo
artistico determinado, bien sea tomando como referencia los afios de actividad
de José Vergara asi como la técnica pictérica con la que esta ejecutada la
pintura.

La produccién pictérica de José Vergara, centrada en la pintura al fresco y la
pintura de caballete mayoritariamente, se desarrollé6 entre 1760 y 1780;
calificada por Gorgues como “una pintura de ferviente divulgacion de una
estética y de un estilo, el Rococd, que hunde sus raices en el decorativismo
barroco™, por tanto nuestro lienzo se puede clasificar dentro del movimiento
artistico del tardobarroco o Rococé del siglo XVIII, con preludio al posterior
academicismo.

Atendiendo a las caracteristicas generales de este estilo, con el Rococé, de
cardcter ornamental, se exaltd una realidad intima y trivial, manifestada
mediante escenas elegantes y pulcras, con un alto grado de plasticidad donde
los colores, elaborados mediante el uso de paletas suaves, luminosas y
delicadas a base de colores compuestos pastel?, predominan sobre las lineas
de las formas.

T CATALA GORGUES, M-A. EI pintor y académico José Vergara. (Valencia 1726-1799), 2004,
p.32.
2BAUR, E-G, Rococd, 2008, p.6.



Imagen 2. Retrato de
Boucher, 1741. Gustav
Lundberg (1695-1786).
Museo del Louvre, Paris.

Imagen 3. Los felices azares
del columpio, 1767. Jean
Honoré Fragonard (1732-
1806). Coleccién Wallace,
Londres.

Imagen 4. Arcdngel Gabriel,
s.XVIII. José Camarén (1731-
1803). Museo de Bellas Artes,
Valencia.
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La delicadeza y elegancia quedaban plasmadas en pinturas con preferencia
tematica blanda y sentimental, donde los colores mas reiterados solian ser los
rosas, verdes palidos, azules celestes y grises perla, siempre combinados con
blancos.

En varios aspectos, el Rococd es una simple continuacion de los valores del
Barroco, el cual se encontraba en un periodo en el que lo tradicional en el arte
comenzaba a disolverse.

Otra contribucién importante que formulé la estética propia del Rococo fue
el establecimiento del concepto “el arte por y para el arte”, iniciado por
Alexander Baumgarten en 1750° imponiendo el esteticismo con autonomia
propia, donde las obras realizadas durante este periodo eran consideradas
como parte integrante de la decoracién de interiores.

En Espafia, las representaciones alegorico-religiosas fueron frecuentes en
este periodo, viéndose plasmadas en bdvedas y cupulas, en cuadros de altar de
gran formato y en pequeios lienzos devocionales en los que se muestran
representaciones amables que irdn directamente destinadas al culto de los
devotos, originando una pintura ante la cual los fieles pudiesen rezar,
suponiendo una nueva forma de representar los misterios de la fe cristiana.

En el terreno de la pintura valenciana, el siglo XVIIl no supuso una
transformacion radical, la generacién de artistas de esta época continuaron
empleando los imperativos del Barroco colorista y algunos avances
academicistas vinculados con la fundacién de la Academia de Bellas Artes de
Santa Barbara, que desaparecerd instituyéndose mas tarde la de San Carlos.

* Este afirmaba que el principal objetivo del arte era complacer, y no una utilidad, concibiendo
la experiencia estética como surgimiento de la contemplacién de la belleza de un objeto.
[Consulta: 2016-01-24]. Disponible en: <http://www filosofia.org/enc/ros/baumg.htm>



Imagen 5. Ramillete de flores,
1802.

Benito Espinds (1748-1818).
Museo del Prado, Madrid.

Imagen 6. Fresco de la ctpula
de la Basilica de la Virgen de
los Desamparados, 1701-
1702.

Acislo Antonio Palomino
(1655-1726). Valencia.
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La creacion oficial de dicha Academia en 1768 provocd que el panorama del
arte valenciano sufriera un cambio de orientacion. Las directrices impuestas
por el gremio pictérico se centrarian en una pintura clasicista con vestigios de
la época tardo-barroca.

Al mismo tiempo, las representaciones de naturalezas muertas adoptaron un
papel principal en la pintura de la época, surgiendo la pintura de flores,
vinculada con el auge de la industria de la seda en la ciudad de Valencia, y en la
Real Academia, donde se instaura la clase de Flores y Ornatos, creada el 24 de
Octubre de 1778*, y dirigida por Benito Espinds.

La estancia en la ciudad a finales del siglo XVII de Acislo Antonio Palomino
(1655-1726), y la realizacién de diversos murales durante esos afios, propiciaria
gue los artistas valencianos se iniciasen en la pintura al fresco de tematica
religiosa.

La falta de personalidades importantes en el dambito artistico valenciano
durante los primeros afios del siglo XVIII provocd que los pintores de la ciudad
aun continuasen empleando las estéticas barrocas, pero sin lugar a duda, |a

* NEBOT-DIAZ, E.; MARCELO MARCO, V; BERNAL NAVARRO, J.C; COLLADO LOZANO, M; NEBOT-
DIAZ, I. José Ferrer, pintor académico. Su paso por La Sala de Flores y Ornatos de la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. Valencia: Publicacién del Instituto de
Restauracion del Patrimonio de la UPV, 2010. [consulta: 2016- 07-10]. Disponible en:
<https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/30982/2010_0405_189_194.pdfsequence>

® AGUILERA CERNI, V. Historia de I’Art Valencia. Del Manierisme a I’Art Modern, p. 168
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Imagen 7. Detalle de la
Portada del Palacio del
Marqués de Dos Aguas, 1740.
Disefiada por Hipdlito Rovira
(1695-1765) y producida por
Ignacio Vergara (1748-1818),
Valencia.

Imagen 8. Deméter y
Perséfone, 1753.

Hipdlito Rovira (1695-1765).
Panel central delantero de la
carroza de las Ninfas.

Museo Nacional de Ceramica
y de las Artes Suntuarias
Gonzalez Marti, Valencia.
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estética de la academia, mas de acuerdo con las tendencias clasicistas, impuso
oficialmente un estilo artistico en la ciudad.

Este estilo no poseia una homogeneidad o un caracter determinado; si que
se encomendaria a un Clasicismo, o Neoclasicimo, no obstante varios pintores
seguirian empleando recursos tardobarrocos que se combinarian con el
preludio academicista®.

Entre ellos se podrian citar a Hipdlito Rovira (1693-1765), con una estética
mas cercana al Rococd y que, ajeno al medio valenciano, practicé en multitud
de ocasiones la pintura de tema mitoldgico, practicamente inexistente en la
ciudad de Valencia. Trabajé junto a Ignacio Vergara en el disefio de la fachada
del Palacio del Marqués de Dos Aguas en Valencia (1740).

Cristébal Valero (1707-1789), fue miembro fundador junto a José e Ignacio
Vergara de la efimera Academia de Santa Barbara y posteriormente, primer
director de Pintura de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos’. La
influencia de la tradicion seiscentista en Valero se hace notoria en una serie de
lienzos en formato oval destinados a la iglesia del desaparecido Convento de
Trinitarios Calzados del Remedio en Valencia, conservandose Unicamente dos
ejemplares en los fondos del Museo de Bellas Artes de Valencia, donde se
muestra el tipo de pincelada suelta y abocetada, heredada de Evaristo Mufioz,
su primer maestro®.

Sin embargo, la personalidad mds importante de este periodo para el arte
valenciano del siglo XVIII sera la de José Vergara Gimeno, interviniendo
decisivamente en el estilo pictdrico del dltimo tercio.

®GARIN LLOMBART, F.V; PONS ALOS, V. La Luz de las Imdgenes: La Gloria del Barroco, 2009-10,
p. 90.

" ORELLANA, M.A. Biografia pictérica valentina, 1995, pags. 492-493.

8 GARIN LLOMBART, F.V; PONS ALOS, V. Op.cit., 2009-10, p.91.
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Imagen 9. Autorretrato.
José Vergara (1726-1799).
Coleccioén de la Real
Academia de Bellas Artes de
San Carlos. Museo de Bellas
Artes, Valencia.

Imagen 10. Retrato de
Fernando VI, 1746.

José Vergara (1726-1799).
Depdsito de la Real Academia

de San Carlos, Palacio de la
Justicia, Valencia.
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3.2 EL PINTOR JOSE VERGARA (1726-1799)

Perteneciente a una de las familias artisticas con mdas renombre en el
panorama artistico valenciano, José Vergara nace en la ciudad de Valencia el 2
de Junio de 1726, hijo del imaginero Francisco Vergara “el viejo” y Agustina
Gimeno; padres también del gran escultor Ignacio Vergara Gimeno “el joven”
(1715-1776)°.

Fue, junto a su hermano y otros artistas valencianos como Cristébal Valero o
Luis Domingo, impulsador de la Academia de Bellas Artes de Santa Barbara,
que posteriormente daria paso a la Real Academia de San Carlos de Las Tres
Nobles Artes.

Fuertemente influenciado por la actividad artistica de su padre, José Vergara
manifesté un profundo interés por el arte desde nifo, iniciando su trayectoria
como pintor de la mano y tutela de su progenitor; posteriormente inicid su
formacion artistica de la mano de diversos talleres artisticos de la ciudad, en
especial en la escuela de pintura de Evaristo Mufioz (1684-1737), continuadora
a su vez de la de Juan Cochinillos (1641-1711)", resultando ser un alumno
aventajado en la materia pictdrica y segin Catald Gorgues “confiriendo a
muchas de sus figuras una volumetria y plasticidad diriase que escultéricas”*.

La muerte de Mufioz cuando Vergara apenas contaba con 13 afios de edad, y
la escasa informacion sobre la formacién del artista, podria hacernos formular
la hipdtesis sobre una primera formacién de tipo familiar y autodidacta ™.

La creacidn de la Academia, junto con el buen trato que sostuvo el artista
con diferentes drdenes religiosas y diversos encargos, como el de 1746 del
retrato oficial de Fernando VI, que le llevd a ser pintor de la ciudad, propiciaria
gue José Vergara se consolidase como uno de los mads prestigiosos pintores
valencianos de la época, llegando a absorber la mayoria de los encargos
oficiales pictdricos.

Estas demandas se iniciarian para Vergara a sus 18 afios al pintar las
pechinas de la colegiata de Xativa, atreviéndose a pintar al fresco para un
templo tan importante; en éstas aparecian representadas las cuatro heroinas
biblicas, reflejando composiciones dindmicas repletas de personajes que
recuerdan la tradicién barroca®™.

° GIMILIO SANZ, D. José Vergara, (1726-1799), del Tardobarroco al Clasicismo dieciochesco,
2005, p. 16.

© GARIN LLOMBART, F.V; PONS ALOS, V. Op.cit., 2009-10, p.84.

' CATALA GORGUES, M.A. EI pintor y académico José Vergara: (Valencia 1726-1799), 2004,
p.32.

12 ESCRIBANO BASTANTE, P. Reintegracion pictdrica a partir de fuentes grdficas: El Martirio de
San Vicente de José Vergara de 1791 [tesina fin de master]. Valencia: Universidad Politécnica de
Valencia, 2014, p.15.

B Estas pinturas desaparecieron con el hundimiento de la cipula en el s.XIX. Se conocen a
través de sus fotos; actualmente construidas en el Museo del Almudin de Xativa.
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Imagen 11. Heroinas biblicas:
Miriam, hermana de Moisés y
Aaron, 1744.

José Vergara (1724-1799),
Coleccién Bancaixa, Museu de
I’Almodi, Xativa, Valencia.

Imagen 12. Heroinas biblicas:
Judith y Holofemes, 1744.
José Vergara (1724-1799),
Coleccién Bancaixa, Museu de
I’Almodi, Xativa, Valencia.

Imagen 13. Heroinas biblicas:
Esther ante Asuero, 1744.
José Vergara (1724-1799),
Coleccién Bancaixa, Museu de
I’Almodi, Xativa, Valencia.

Imagen 14. Heroinas biblicas:
David y Abigail, 1744.

José Vergara (1724-1799),
Coleccidn Bancaixa, Museu de
I’Almodi, Xativa, Valencia.

Imagen 15. Glorificacion de la
Eucaristia, Entre 1782-85.
José Vergara (1726-1799).
Cupula de la capilla de la
Comunidn, Iglesia Parroquial
de los Santos Juanes,
Valencia.

En el mismo afio en el que la Academia de Bellas Artes de Santa Barbara se
fundo (1754), recibio el titulo de “Revisor de Imagenes y Pinturas del Tribunal
de la Inquisicién de Valencia”, hecho que favoreceria ain mas su renombre en
el dmbito pictdérico valenciano de la época; catorce afios mas tarde, en 1768
Santa Bdarbara se disolveria, dando paso a una nueva Academia, la de San
Carlos, en honor al Rey Carlos Ill, donde Vergara ocuparia el cargo de director
de pintura y general de la misma™®.

Segun Gimilio en su monografia del artista, “el hecho de que José Vergara no
saliera de su entorno cercano, su aprendizaje, in situ, se basa en la tradicion
pictérica valenciana; en las estampas y grabados que empleé en sus
composiciones y en los tratados de arte que consulté”™.

Su estilo se desarrollé entre la pintura al fresco y la técnica al dleo sobre
lienzo, aungue en ocasiones, también se hacia servir de soportes lefiosos.

I

*GIMILIO SANZ, D .Op. cit., 2005, p. 20.
Y fbid., p.18.
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Imagen 16. Detalle de la
Inmaculada Concepcion,
1760.

José Vergara (1726-1799).
Museo de Bellas Artes,

Valencia.

Imagen 17. Detalle de La
ultima cena, 1562.

Joan de Joanes (1507-1579).

Museo Nacional del Prado,
Madrid.

Imagen 18. Salvador
Eucaristico, 1760.

José Vergara (1724-1799).
Museo de la ciudad,
Ayuntamiento de Valencia.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

En la pintura mural encontramos rasgos que recuerdan a los frescos
elaborados por Palomino; el cromatismo empleado, la sutileza de las formas y
las composiciones complejas con multiples personajes se hacen patentes.

En cambio en sus trabajos sobre lienzo, fundamentados en su mayoria en la
técnica al éleo, se muestran composiciones de cardcter mas sencillo, menos
abigarradas, siguiendo siempre una temdtica lineal, basada en Ia
representacion de escenas retratisticas de indole religiosa, palaciega y civil,
siendo ésta primera la mas reiterada.

Vergara empleaba cromatismos suaves, evocando sensaciones luminosas,
apacibles y claras, algo que puede relacionarse con su forma de hacer en la
pintura al fresco. Su estilo, de cuidada factura con el pincel, es particular,
debido al tratamiento de la fisionomia de los rostros, elemento muy

caracteristico en la pintura de Vergara, donde éstos, siempre ovalados, poseen
miradas fijas de ojos oscuros, y una rosada tez clara con matices grisaceos;
mientras tanto, su caracter copista, hace que en algunas ocasiones se aprecie
que José Vergara se nutri6 de Joan de Joanes (1507-1579), asi como de
diversas estampas religiosas'®.

oo

18 CATALA GORGUES, D .Op. cit., 2004, p. 32.

14



Imagen 19. Bdrbara de

Braganza, 1746.

José Vergara (1726-1799).
Museo de Bellas Artes,
Coleccién de la Real
Academia de San Carlos,
Valencia.

Imagen 20. Estudio de manos
realizado con sanguina vy tiza.
José Vergara (1724-1799).

Imagen 21. Detalle de Tobias
y el Arcangel San Rafael,
entre 1781-90.

José Vergara (1726-1799).
Iglesia Parroquial de San Juan
Bautista, Chiva, Valencia.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

Aunque la produccion pictérica de Vergara se puede dividir en seis periodos

17, resulta

qgue se corresponden con cada una de las décadas del siglo XVl
complejo distinguir a qué etapa pertenece una obra del artista, ya que el
tratamiento de las formas, asi como del color suele ser lineal y recurrente,
siendo en muchos casos imperceptible el paso del tiempo en sus trabajos. Algo
que si es discernible es su evolucién hacia un estilo mas personal y distintivo;
empezando por la etapa de 1740 hasta mediados de 1750, donde sus pinturas,
con colores saturados y tratamientos anatémicos del rostro mas redondeados,
distan de su particular cromatismo luminoso empleado a partir de 1760 hasta
finales de 1790, destinando frecuentemente tonalidades verdosas y claras para
los fondos y haciendo uso de una paleta de colores pastel

Cabe destacar otro de los puntos importantes en la realizacion de las obras
de Vergara: un exhaustivo estudio mediante bocetos que podrian considerarse
herramientas de estudio en los que el artista se preparaba para efectuar sus
trabajos pictéricos. Estos bocetos se conocen gracias a la recopilacion realizada
por Adela Espinés, conservadora de dibujos y estampas del Museo de Bellas
Artes de Valencia y que constatan de forma clara la preparacién llevada a cabo
por José Vergara en todas sus producciones, englobando dibujos y bocetos de
diversa indole, empleando en su mayoria la pluma o el lapiz.

José Vergara Gimeno fallece a los 73 afios de edad, el domingo 9 de Marzo
de 1799 en Valencia, siendo el ultimo componente de la familia de artistas
Vergara y suponiendo la desaparicion de una dinastia que ocupd la mayoria de
la producciodn artistica en la Valencia del siglo XVIII.

' ESCRIBANO BASTANTE, P .Op. cit., 2014, p. 19.
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Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

4. EL SAGRADO CORAZON DEL NINO JESUS
UNA OBRA INEDITA DE JOSE VERGARA

Imagen 22. £/ Sagrado Corazon
del Nifio Jesus, 1780-90.

Oleo sobre lienzo

José Vergara (1726-1799).
Coleccidn privada.
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Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

La obra objeto del presente estudio e investigacidn es un lienzo, atribuido a
José Vergara, de caracter inédito, procedente del coleccionismo privado.

La pintura, de formato oval, ingresé en el Taller Laboratorio de Pintura de
Caballete del IRP en la UPV para su estudio y restauracién, ofreciéndonos la
posibilidad de llevar a término el presente Trabajo Final de Grado.

Atendiendo al periodo en el que se desarrolla la pintura de José Vergara,
podriamos datar esta obra en el siglo XVIII, probablemente entre 1780-90, ya
gue presenta diversas similitudes, tanto en tratamiento cromatico, estético y
plastico, con diversas pinturas del artista valenciano producidas en este
periodo de tiempo. Realizando un primer examen organoléptico, se comprobd
que la obra no presentaba ninguna anotacidn o inscripcidn, tanto en anverso
COMO en reverso.

5. APROXIMACION ESTETICA, FORMAL E
ICONOGRAFICA

Para poder comprender de forma adecuada la obra, se ha realizado un
estudio aproximado del estilo pictérico, comparando con diversas pinturas de
tematica similar, incluidas aquellas realizadas por José Vergara; se ha analizado
la composicidn que presenta el lienzo, y se ha estudiado iconograficamente el
motivo representado.

5.1 ESTUDIO ESTILISTICO

Los aspectos estilisticos presentes en la obra, atendiendo al cromatismo,
tipo de pincelada, composicién, morfologia anatémica de los rostros vy
carnaciones del personaje representado, nos indicaron que se trataba de un
lienzo atribuible a José Vergara, estableciendo asi un inmediato nexo entre la
pintura valenciana del siglo XVIIl y el estilo particular'® que, por aquel
entonces, imperaba en la capital levantina.

Se inicid asi una busqueda sistematizada empleando diversas fuentes de
informacion, tales como monografias recientes del artista, catalogos razonados
de arte, enciclopedias, diversos bancos de informaciéon y documentos on-line
gue permitiesen apoyar la hipdtesis de que, ciertamente, nos encontrdbamos
ante un lienzo de José Vergara Gimeno, favoreciendo el desarrollo
documentado del estilo del artista.

La hipdtesis de la relacién entre el lienzo y dicho pintor vino dada,
especialmente, al realizar un estudio estilistico de las caracteristicas presentes
en la obra; en primer lugar, los rasgos fisiondmicos faciales, planteados por
cabezas con estructura ovalada, elementos del canon de belleza que utilizaba
Vergara, que muestran una gran similitud con diversas pinturas del autor

realizadas en distintos afios:

17
vid, p.9
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Imagen 23. Detalle del rostro
del Sagrado Corazén del Nifio
Jests, 1780-90.

José Vergara (1724-1799).
Coleccionismo privado.

Imagen 24. Detalle del rostro
del Nifio en Nuestra Sefiora de
la Consolacion y Correa, 1760.
José Vergara (1726-1799).
Coleccidén Joan J. Gavara,
Valencia.

Imagen 25. Detalle de un nifio
en San Remigio bautizando a
Clodoveo, rey de los francos,
1792.

José Vergara (1726-1799).

Capilla Bautismal de la Catedral
de Palma, Mallorca.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

Los ojos brillantes marrones de grandes parpados se repiten en la mayoria
de sus representaciones pictdricas acompafiados de un especial tratamiento
de la zona inferior del ojo, casi siempre marcando con un ligero sombreado los
pliegues, dando como resultado una mirada prominente aunque sosegada’; el
tratamiento de las mejillas, siempre rosadas y redondas, también es recurrente
en la retratistica infantil del pintor.

Los cabellos rizados son elementos que también se reiteran en las obras del
artista, especialmente en los nifios, siendo siempre dorados y con mayor
cantidad de rizos en la zona superior y laterales de la cabeza; el tratamiento
cromatico también parece ser recurrente en las producciones de Vergara, pues
el suave colorido empleado para el tratamiento de las carnaciones con matices
rosados, y la plasticidad de la pintura, intensamente pulida, en especial en los
fondos suelen ser similares en diversas de sus pinturas.

Por otro lado, el tratamiento escultérico que confiere Vergara a sus
personajes para construir la fisionomia provoca que el color se supedite al
dibujo y que éste sea tratado por el pintor de forma pulida, siendo en muchos
casos imperceptible el trazo del pincel .

3 GIMILIO SANZ, D .Op. cit., 2005, p. 130.
20 TRESCOLI, O. Josep Vergara Ximeno, un pintor i académic a I’Alcudia del segle XVIll, 2015,
p. 26
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Imagen 26. Detalle de
Cabezas de querubines, hacia
1790.

José Vergara (1726-1799).
Cat. Museo de Bellas Artes,
Valencia.

Imagen 27. Detalle Virgen con
nifio, fecha desconocida.
José Vergara (1724-1799).
Cat. Museo de Bellas Artes,
Valencia.

Imagen 28. Detalle de las
flores de El Sagrado Corazon
del Nifio Jesus, hacia 1780-90.
José Vergara (1726-1799).
Coleccionismo privado.

Imagen 29. Detalle del
abanico Bodas de Alejandro
Magno, siglo XVIII.
Desconocido.

Coleccidn Victoria, Estudio
Anticuario HOM, Madrid.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

El tratamiento anatdmico se manifiesta por Vergara en sus modelinos y
dibujos preparatorios, donde se aprecia la similitud de formas entre la obra de
estudio y algunos dibujos recopilados por Adela Espinds, donde el elemento
mas caracteristico que podemos asociar al Sagrado Corazon del Nifio Jests son
los rasgos faciales y los cabellos rizados de tres separaciones.

La inclusién en este lienzo de ornamentacion floral podria deberse al auge de
la industria abaniquera valenciana en el siglo XVIII, impulsada por los maestros
abaniqueros Simon, Mateu, Chafarandes?®, etc; por la creacidn de la Clase de
Flores y Ornatos®’, cuya funcién era adoctrinar a los artistas en la pintura de
flores con el fin de proporcionar disefios a la industria sedera valenciana; y por
los motivos florales pintados en la azulejeria rococé*.

Aun asi, a José Vergara, segun indica Gimilio Sanz “no le interesaba la
precision botdnica”, por lo que discernir la tipologia exacta de las flores en esta

obra no es posible, pero si la similitud entre la pintura de la época.

> GUEROLA BLAY, V. La pintura ceramica a Carcaixent: estudi, classificacio i cataleg raonat:
plafons devocionals, costumistes, natures mortes i taulells de série, 2002, p. 326.
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Primer plano ||| Tercer piana
Segundo plano - Cuarlo plano

Imagen 30. Diagrama de
planos

Proporciones iguales del rostro
Alineacion ojos, nariz y boca
Proporcion base nariz, ojos y boca
Proporcién ancho del rostro con 2/3

Imagen 31. Diagrama de
proporciones

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

5.2 ESTUDIO COMPOSITIVO

La obra estd organizada en planos, los cuales otorgan un sentido de
profundidad que hacen destacar en el centro de la composicién al Nifio JesuUs,
el cual organiza junto con los margenes laterales inferiores una composicion de
tipo triangular.

La estructuracion por planos se dispone, en primer lugar, sentado en el
centro, la figura principal del Nifio, representado a la edad de pocos afios,
acompafiado por sendas ornamentaciones florales sobre un cumulo de
nubes™.

El cuerpo del personaje aparece medio desnudo con el torso, brazos y una
de las piernas descubierta, mientras que la otra, ligeramente elevada
aportando un aspecto menos estdtico, encontrandose oculta por un manto
rosado que también le envuelve las espaldas.

De anatomia rolliza, el Nifio Jesus presenta una morfologia facial ovalada,
adaptandose a los canones clasicos de belleza antropométrica: los ojos son
almendrados, la base de la nariz es igual de ancha que éstos; la distancia mas
ancha de la cara es dos terceras partes del largo de la misma; y las
terminaciones internas del ojos coinciden con las aletas de la nariz.

La disposicidn de los brazos hace referencia al significado de la obra “Dame
tu corazén y toma el mio”, donde la mano derecha del Nifio sefiala su corazon,
tema principal del lienzo, indicando y direccionando la mirada hacia este®,
mientras que el brazo izquierdo hace referencia al ofrecimiento de amor.

El segundo y tercer plano corresponden a los cimulos de nubes que el
artista emplea como un espacio imaginario cuyo Unico objetivo es enfatizar las
cuidadas facturas de las carnaciones y acotar la figura del Nifio Jesus con el fin
de equilibrarla dentro del formato oval de la pintura.

Por ultimo, el cuarto plano establecido por el cielo abierto que ocupa el
fondo detras del nifio Jesus, permite que la composicién no quede encerrada.

Geométricamente, la obra se organiza de forma triangular, compuesta por la
cabeza del personaje principal y los grupos florales que lo acompafian a ambos
lados, equilibrando la composicion.

Esta forma triangular simple es recurrente en representaciones pictéricas
debido a su sencillez y sentido de unidad que confiere a la obra.

**Tradicionalmente se conoce con el nombre de “pomo de nubes” a aquellas composiciones de
escultura donde el santo o la imagen descansa sobre una forma parecida a una cama de nubes.
% BULWER,J. Chirologia, or, the natural language of the hand, 1644, p. 198.

[consulta :2016-07-19]. Disponible en: <https://archive.org/details/gu_chirologianat00gent>
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Imagen 32. Santa Lucia, 1785.
Benito Espinds (1748-1818).
Abalarte Subastas, Lote 1120.

Imagen 33. Virgen con nifio.
José Vergara (1724-1799).
Cat. Museo de Bellas Artes,
Valencia.

Imagen 34. Geometria
interna del croquis de la
construccién oval.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

5.2.1 El 6valo como formato pictorico

El 6valo fue un formato recurrente en lienzos de pequefio formato en la
pintura valenciana del siglo XVIII; Vergara, junto con otros pintores como
Benito Espinds, fue uno de los artistas que se hizo servir de esta forma para
elaborar algunas de sus obras.

La pintura de “El Sagrado Corazdn del Nifio Jesus” se presenta recortada
perimetralmente segun la forma oval del bastidor, las dobleces de tensado
presentaban una continuidad pictérica mas alla de las aristas del armazdn que
sostiene la tela y al encontrarse diversos bocetos del artista con este formato y
en el mismo taller de restauracién (IRP) una obra de igual forma, nos llevé a
estudiar la elaboracion geométrica del lienzo.

La forma de construccién utilizada por José Vergara para la consecucion del
dvalo viene dada conocidos sus ejes mayor y menor; dichos ejes son los
centros de la forma cuadrangular que tendria el soporte en su inicio, los cuales
deben converger perpendicularmente en un punto medio (o), el cual marca el
centro del évalo.

Posteriormente se toman en OB i OC dos segmentos iguales: BF= CE; se unen
E con F i la mediatriz de dicha unidn debe cortar en H al prolongar el eje CD; se

encuentran las simetrias de F i H respecto al centro, obteniendo los puntos G e
., que junto con Fy H seran los centros de los arcos?.

>

** RODRIGUEZ DE ABAJO, F.J, ALVAREZ BENGOA, V. Dibujo Técnico |, 2004, p. 78. 21



Imagen 35. Croquis de

medida del palmo valenciano,
equivalente a 21 cm.

Imagen 36. Dimensiones de E/
Sagrado Corazon del Nifio
Jesus de José Vergara,
Coleccidn particular

Imagen 37. Dimensiones de
San José y el Nifio de José
Vergara,

Coleccién particular.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

5.2.2 El palmo valenciano como sistema métrico

La pintura posee unas dimensiones de 52,3 centimetros por su eje mayor,
verticalmente, y 41,3 centimetros por su eje menor, horizontalmente.

En el siglo XVIII las unidades de medida tenian generalmente su origen en la
antropometria, estableciendo proporciones métricas derivadas de las
dimensiones de las partes del cuerpo humano, las cuales otorgaban el nombre
a los valores obtenidos.

El palmo formaba parte durante el periodo en que se produjo la obra de
estas unidades de mediciéon, en Espafia las dimensiones del palmo se
estandarizaron en 20,873 centimetros, pero concretamente en Valencia, al
igual que en otras muchas zonas del territorio peninsular, se establecieron
unidades de medida propias credandose el palmo valenciano, de 21 cm, que
comprendia desde el dedo pulgar al extremo del dedo mefiique con la mano
extendida®’.

Asi pues, se podria decir que las medidas en palmos que se establecieron en
la obra fueron de 3 palmos por 2.

Al poder comparar el lienzo con otro original de Vergara de igual formato, se
pudo establecer que ambos tenian concordancia con el sistema de medicion
antropométrica, ya que este Ultimo tenia como medidas 4 palmos por 3
(88x67cm).

52,3cm
88 cm

41,3 cm 67 cm

27\IVANCOS RAMON, V. La conservacion y restauracion de pintura de caballete, practicas
sobre tabla, 2002, p. 78.
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Imagen 38. Santa Gertrudis
de Helfta, 1763.

Miguel Cabrera (1695-1768).
Museo de Arte, Dallas.

Imagen 39. Sagrado Corazon,
1760.

Pompeo Batoni (1708-1787).
Iglesia del Gesu, Roma.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

5.3 ESTUDIO ICONOGRAFICO

El Sagrado Corazén del Nifio Jesus es una de las representaciones
cristolégicas mas reiteradas en el arte catdlico, sin embargo, culturalmente
tiene mas devocion la imagen del Sagrado Corazén de Jesucristo, siendo poco
frecuente en pintura sobre tela la imagen de Jesus infante.

Esto nos ha llevado a estudiar la semantica icénica de todos aquellos
aspectos plasmados, tanto en esta obra, como en distintas representaciones
de tematica similar con el fin de extraer un significado.

Simbdlicamente, el Sagrado Corazon es la devocidn referida al amor divino
de Jesus y su piedad por la humanidad?®; los precedentes de esta devocién se
encuentran primigeniamente en la época del medievo, ya que en este periodo
el corazdn era considerado un simbolo de amor mistico, donde Santa Gertrudis
de Helfta (1256-1302)* en sus escritos del siglo XII1** habla sobre el Corazén
Divino de Jesus.

Ademas junto con las experiencias sobrenaturales de Santa Margarita Maria
de Alacoque (1647-1690)*" en el XVII, se contribuyé al conocimiento y
propagaciéon del culto al Sagrado Corazdén; sin embargo, el normando Juan
Eudes (1601-1680), fundador de los eudistas, inicia la devocion litirgica de los
Corazones de Jesus.

A pesar de la difusion de esta devocidn durante el siglo XVII, no se encuentra
hasta el posterior siglo la primera imagen pictérica que hace referencia al
Sagrado Corazén de Jesus, pintada por Pompeo Batoni, convirtiéndose en la
mas reconocida.

Jesucristo en este tema suele representarse en su edad adulta, con el
corazén exento del cuerpo, brillando flameante y con una cruz que surge de su
parte alta; estigmatizado por una corona de espinas, simbolo que recuerda la
pasion de Jesucristo, y por una de las llagas situada en el lado izquierdo del
corazon, representado la lanzada otorgada por el soldado Longinos que se le
dio después de muerto para verificar su muerte.

28 piaz PATINO, G. Imagen y discurso de la representacion religiosa del Sagrado Corazoén de
Jesus. En: Revista de Estudios de Religion. México: PLURA, 2010, vol. 1, num. 1, p. 86.

2 Benedicto XVI: “Sus escritos sobre el corazén divino de Jesus, trazados a partir de su propia
experiencia interior, revelan el amor inefable que desde toda la eternidad determiné al Verbo
de Dios a unirse a la humanidad”, Ciudad del Vaticano, Audiencia General del 6 de Octubre de
2010, ZENIT, 2012.

30 HELFTA, G. The life and revelations of Saint Gertrude, virgin and abbess of the Order of St.
Benedict, 187-?, p. 257.

31 precursora de la devocién al Sagrado Corazén de Jesus el cual se le aparecié segin Alacoque
en The Autobiography of St Margaret Mary Alacoque diciéndole: “He aqui el corazén que ha
amado tanto a los hombres, que no se ha ahorrado nada, hasta extinguirse y consumarse para
demostrarles su amor. Y en reconocimiento no recibo de la mayoria sino ingratitud.”
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Imagen 40. Detalle de E/
Sagrado Corazon del Nifio
Jesus, hacia 1780-90. José
Vergara (1726-1799).
Coleccionismo privado.

DAME TU CORAZON Y TOMA EL MI0.
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Imagen 41. Hacia 1840, Blas
Ametller (1768-1841), Museo
de Bellas Artes,Valencia.

Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

Esta forma de representacion se debe al testimonio de la citada Santa Maria
de Alacoque, la cual menciond que en una de sus visiones, Jesus se manifestd
con el corazén abierto, rodeado de llamas, coronado por espinas, con una
herida abierta de la cual brotaba sangre, y del cual emergia una cruz,
elementos detalladamente plasmados e individualizados por Vergara en la
pintura del Nifio Jesus.

La actitud de las manos en la obra revela el significado que tiene “El Sagrado
Corazdn del Nifio Jesus”; sefialando su corazon con el dedo indice de su mano
derecha, y ofreciéndolo, con la izquierda, hace referencia a la pregaria “Dame
tu corazéon y toma el mio”, de la cual se ha encontrado una estampa que
presenta similitudes con la pintura; el ofrecimiento por Jesus de su corazodn,
indicandolo con el dedo indice, hace referencia al amor total y piedad que
siente hacia la humanidad, dando su carifio a cambio de que el ser humano le
corresponda (“Dame tu corazén”).

El hallazgo del grabado elaborado por Ametller podria constatar que, como
indica Gimilio Sanz “la forma de obrar de José Vergara se producia en algunas
ocasiones copiando a partir de una estampa o de modelos escultdricos”*’.

La representacion alegdrica de Jesus en su infancia tomaria importancia en
el siglo XVIII, mayoritariamente en escultura, por lo que posiblemente José
Vergara empleara modelos escultdricos de su hermano Ignacio para la
realizacion de esta obra, plasmando al Nifio con cierto caracter escultérico en
lo referido al tratamiento anatémico y empleando el rosa, color liturgico
frecuente en las telas de las imagenes referidas a este tema de la época, como
simbolo de la alegria.

32 GIMILIO SANZ, D .Op. cit., 2005, p. 76. 24



Imagen 42. Obra en
su estado inicial

Imagen 43. Detalle del

ligamento
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6. ASPECTOS TECNICOS

TiTULO “El Sagrado Corazon del Nifio Jests”
AUTOR José Vergara Ximeno
EPOCA S.XVIII

FIRMA No

PROCEDENCIA Coleccionismo privado
TECNICA Oleo

SOPORTE Lienzo

TEMATICA Religiosa
DIMENSIONES (en cm) 54,3 cm x 41,3cm
COMPLEMENTOS No

6.1 SOPORTE

6.1.1 Lienzo

Las dimensiones totales del soporte textil son de 54,3 x 41,3 cm; la obra esta
pintada sobre un tejido con ligamento tafetdn simple® sin costuras ni
presencia de orillo®.

El sistema de sujecidén de la tela al bastidor es mediante clavos de hierro,
concretamente de forja, fijados directamente sobre la pintura, ya que todos los
bordes se hallan pintados.

El tejido presenta pequefias irregularidades y una trama cerrada,
pudiéndose considerar proveniente de la produccién industrial.

Analizando la densidad de la tela con la ayuda de un cuentahilos, se
determina que hay una densidad por cm”de 14 hilos verticales por 13 hilos
horizontales.

El hilo que constituye el tejido es de grosor fino, con engrosamientos
puntuales y coloracion beige sin lustre; la torsién que presenta éste al
observarse con la lupa binocular es de tipo “Z “y compuesto por un Unico cabo.
Para poder realizar diversos andlisis que nos ayudasen a identificar las fibras
textiles, se extrajeron hilos de los bordes que ya estaban deshilachados.

33 Estructura textil caracterizada por su sencillez debido a que los hilos de la trama se
entrelazan alternadamente por encima y por debajo de los de urdimbre.

** También llamado remate, son aquellas pasadas que cierran el tejido impidiendo que la
estructura se deshaga.
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Imagen 44. Hilo visto con lupa

binocular con luz reflejada
(400 aumentos)

Imagen 45. Fibra textil vista
con lupa con luz transmitida
(400 aumentos)

Imagen 46. Corte radial y
transversal del bastidor

Imagen 47. Anclaje fijo con
clavo de forja
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En primer lugar se realizd la prueba de combustién de diferentes fibras™®, las
cuales ni se fundian ni se encogian, obteniendo como resultado unas cenizas
blanquecinas, quebradizas y con olor a papel quemado, determinando su
origen celuldsico.

Por otro lado se realizé la prueba de observacién de las fibras de la seccidn
longitudinal, con ayuda de la lupa binocular (Leica M205), para tratar de
identificarlas, habiéndolas limpiado y humectado previamente con el fin de
eliminar cualquier resto de suciedad; se observé que éstas eran cilindricas y
tubulares, con aspecto de cafia, pudiendo determinar con ayuda de la
bibliografia de referencia su origen vegetal, procedente del tallo®.

Por ultimo se realizé la prueba de secado-torsién, basada en la aproximacién
de una fibra, previamente humectada, con unas pinzas a una fuente de calor
para observar el comportamiento que tiene en su proceso de secado,
constatando que, en este caso, la fibra se torcia helicoidalmente en sentido de
las agujas del reloj, identificando la fibra como lino.

6.1.2 Bastidor

Las dimensiones generales del bastidor, compuesto por 4 listones, son de
22,4 x 35 cm, con una anchura del listén de 3,2 cm, y un grosor de 1,1 cm; de
formato oval, se adapta a las dimensiones de la tela, por lo que parece ser el
original.

La madera empleada, por la disposicion de las vetas, el color claro (visible
por el reverso) y la textura, parece ser madera de conifera, concretamente de
pino.

Las aristas de la madera son vivas, sin lijados; el tipo de corte de los
diferentes listones es distinto, el superior e inferior presentan un corte radial,
mientras que los laterales un corte tangencial.

El sistema de ensamblaje de los listones es a media madera, fijados por
cuatro clavos de forja de seccién circular, los cuales se localizan en los puntos
de unidn y Unicamente son vistos por el anverso del armazon.

& CAMPO, G.; BAGAN, R.; ORIOLS, N. Identificacio de fibres. Suports textils de pintures, 2009,
p. 18
**ibid, p. 11
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35cm

Imagen 48. Croquis

construccién del bastidor y
tipo de ensamble

Imagen 49. Fotografia con
luz infrarroja
22,4 cm

6.2 CAPAS PICTORICAS

La capa de preparacién es una imprimacion de color grisaceo®, de fino
grosor y homogénea, apreciandose Unicamente en las zonas de doblez de Ila
tela sobre el bastidor. Por la época podria tratarse de una preparacion
tradicional a base de aceite.

El estrato pictérico esta presente en la totalidad del soporte textil, con los
bordes pintados; es un dleo muy trabajado, siendo casi imperceptible la
factura del artista, aunque en la zona inferior la pintura presenta un ligero
empaste; predomina una gama cromatica fria, de tonalidades verdosas, azules
y rosa; también se aprecia una fina capa homogénea de barniz satinado .

Se ha realizado una amplia documentacion fotografica empleando diversas
técnicas, entre ellas la fotografia con luz infrarroja, la cual no reveld
arrepentimientos ni dibujo subyacente.

37 7 ,
“otros [que] se valen de empremadura de albayalde, azarcén y negro de carbdn, todo

molido a olio con aceite de linaza sobre aparejo de yeso (...), esta seria una imprimacién de un
tono gris calido”, PACHECO, F. El arte de la pintura. Su antigiiedad y grandezas, 1649, p.481.
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Imagen 50. Detalle del

soporte oxidado y
acumulacion de suciedad

Imagen 51. Fotografia con luz
rasante a 459
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7. ESTADO DE CONSERVACION

El estado de conservacién de la obra puede considerarse regular, ya que
aunque no se aprecian graves patologias que hagan temer la estabilidad de los
estratos, si presenta pérdidas tanto de la capa de preparacién como pictérica,
ademas de una ligera deformacion en el soporte textil.

7.1 SOPORTE

7.1.1 Lienzo

El soporte textil muestra en el reverso oxidacidn y oscurecimiento de la tela
en las zonas que no estaban en contacto con el bastidor (imagen 45); también
manchas de humedad y acumulacidn de suciedad, especialmente en el margen
inferior.

Al realizar fotografias con luz rasante a 452 (imagen 46), se observaron
deformaciones en el soporte textil mas acusadas en la parte inferior y superior,
provocadas por el destensado de la obra, y marcas del bastidor en todo el
perimetro del soporte debido a las aristas vivas.

28
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En el margen inferior derecho se observa el dafio mas relevante de la tela,
un pequeio desgarro vertical de 5 cm, el cual no presentaba desorden en los
hilos de trama y urdimbre siendo bastante limpio.

Los bordes de la tela son irregulares debido a pequefias pérdidas de soporte
textil provocadas por las oxidaciones producidas por los clavos que sujetaban
la tela al bastidor, confiriéndole un aspecto fragil y disgregado.

Imagen 52. Desgarro

Imagen 53. Pérdidas de

soporte textil provocadas por
el sistema de sujecidn al
bastidor

Imagen 54. Diagrama de

dafios del soporte textil

: e
~— e

I Depositos de suciedad
Pérdidas de soporte textil
Orificios de clavos
Manchas de humedad
Deformaciones

= Rasgado del soporte

= Marcas del bastidor

7.1.2 Bastidor

La madera del bastidor tiene un aspecto suave y trabajado, con un barnizado
aplicado en el anverso, otorgandole una tonalidad mds oscura; muestra
acumulaciones de suciedad y serrin en la zona interna en contacto con la tela
de la obra, siendo mas acusada en la parte inferior.

Presenta como dafio mas significativo de la madera un ataque de insectos
xil6fagos™®; analizando la tipologia de las galerias, de seccidn circular y repletas

Imagen 55. Ataque por . ., .
. 8 I que p 8 VIVANCOS, V. Obras restauradas, curso 2000-2001. Unidad de Restauracion de Pintura de
insectos xiléfagos en la L L. .

. Caballete y Retablos, Departamento de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, UPV,
madera del bastidor 2002, p.24
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Imagen 56. Rotura en el
bastidor

Imagen 57. Diagrama de
dafios del bastidor
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de serrin granuloso, se puede identificar que este ataque esta producido por

insectos andbidos o denominados cominmente como carcoma; la presencia
de gran cantidad de serrin que desprende el bastidor indica que el ataque
sigue activo.

Dichas galerias se localizan en el margen superior, mientras que se advierten
otras en la zona inferior que ya han sido tratadas en una intervencién anterior,
apareciendo taponadas con una masilla de aspecto translicido y sin color.

Se observan dos nudos adheridos a la madera en ambos largueros laterales
del bastidor, una pequefia rotura en la parte superior y pérdidas por una
rotura con astillamiento, visible solo por la parte que esta en contacto con la
tela, en la zona inferior izquierda.

o ot

I Acumulacion de suciedad I Rotura
Pérdidas I Nudos
Grietas I Clavos

Ataques xilofagos

7.2 ESTRATOS PICTORICOS

La obra presenta una suciedad superficial (polvo) por toda la zona del
anverso; se encuentra en un estado regular de conservacidon debido a las
pérdidas de preparacion y pelicula pictdrica, asi como diversas escamaciones
en la parte inferior de la pintura; la red de craqueladuras se extiende por todo
el plano del anverso, siendo mas perceptibles en las zonas donde se
encuentran las pérdidas.
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Estos faltantes se localizan en la zona inferior de la obra, siendo asi la parte

mas afectada con multiples pérdidas de pelicula pictérica y preparacion,
producidas por la presencia de humedad en contacto con la pieza, originando
dichas lagunas.

Imagen 58. Detalle de las
pérdidas de pelicula pictdrica
y la preparacién

Se ha observado que las craqueladuras son mas acusadas en las zonas
circundantes a las pérdidas de estratos, provocando cazoletas con peligro de
desprendimiento.

Mediante la fotografia con luz ultravioleta (imagen 54) se advirtieron
repintes de una intervencidn anterior, (manchas mds oscuras); localizados en
la zona donde se encuentran las pérdidas, mas acusadas vy, algunas, en las
vestiduras del Nifo Jesus; presentando un cromatismo diferente a la zona
circundante.

Imagen 59. Detalle de los
repintes vistos con luz
ultravioleta

Por ultimo, con este tipo de analisis fotografico se observé que el barniz estd
aplicado mediante una fina capa homogénea, cuya funcidon es proteger la
superficie pictdrica de los agentes de degradacion externos y aportar
saturacion y luminosidad a la pintura.

Su estado de conservacién es muy bueno, puesto que se trata de un barniz
muy joven procedente de una intervencién reciente en la obra.

A continuacidn se expone un diagrama de dafios de los estratos pictéricos
donde se ubican las patologias citadas:

31



Estudio técnico y proceso de intervencion de una obra de José Vergara/ Elena Pastor Esteve

Imagen 60. Diagrama de
dafios de los estratos

pictoricos

Pérdidas pelic.pictorica+imprimacion === Desgarros
[ Repintes %L/ Craqueladuras

= \arcas del bastidor
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Imagen 61. Proteccion de la
superficie pictdrica.

Imagen 62. Limpieza
mecanica del reverso.

Imagen 63. Subsanacion del
desgarro.
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8. PROCESO DE INTERVENCION

El proceso de restauraciéon se realizdé en el Taller de Conservacién vy
Restauracion de Pintura de Caballete y Retablos” del Instituto Universitario de
Restauracion del Patrimonio, abarcando los meses de Diciembre de 2015 hasta
Julio de 2016.

6.1 SOPORTE

En primer lugar se procedié al desclavado de la obra y su limpieza superficial;
se eliminaron los clavos y las grapas que estaban disgregando el soporte textil
debido a la oxidacién que presentaban; en algunas zonas la tela estaba
adherida al bastidor, por lo que se empled una espatula e inyecciones de
acetona para separarla de la madera.

Al retirarse el bastidor se observé que la zona inferior interna presentaba
suciedad depositada, mayormente formada por restos de madera (serrin)
provocados por el ataque de insectos xil6fagos; se realizé para este caso una
limpieza mecanica en seco con ayuda de una brocha y aspiracién controlada.

Posteriormente se limpid el anverso de la obra con ayuda de una brocha de
cerdas naturales para eliminar la suciedad superficial depositada y se
colocaron pequeiias tiras adhesivas que estabilizasen el desgarro durante el
proceso; se continud con la proteccién de la pelicula pictdrica, evitando asi
posibles desprendimientos o dafios durante la intervencion del soporte,
empleando para ello un vehiculo adhesivo, Klucel G® 30g/L hidratado en agua,
y un papel de proteccién, TNT 30B poliéster- viscosa™.

Después de que secara el papel de proteccion, se planchd el soporte textil a
709, aplicando previamente humedad controlada mediante papeles secantes
humedecidos en agua destilada para relajar los bordes y poder aplanar la tela.
En la zona del desgarro se realizd un vertido de Beva 371®, interponiendo
papel Mellinex entre la espatula caliente a 702 para fundir el adhesivo; a
continuacion se realizé un parche empleando tela de gasa natural debido a su
inferior densidad y color imperceptible, y adherido mediante calor- presién
sobre el vertido con Beva Film®, cuya funcién era reforzar la zona del
desgarro.

Una vez subsanados los dafios presentes en el soporte, dado que la obra iba
a tensarse de nuevo sobre el bastidor original y los bordes eran insuficientes
para llevar a cabo esta tarea, se realizé un entelado de bandas que se adapté a
la morfologia y caracteristicas de la obra.

Para el reentelado se empled una tela de lino similar al soporte textil
original, tanto en trama como en grosor.

39(80 viscosa/20 poliéster). Se aplica el TNT sobre un Melinex tensado; la parte del papel de
proteccidon que lleva el adhesivo se coloca en contacto con la superficie pictérica y con ayuda
de una brocha humectada con agua destilada, se regenera el adhesivo.
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Imagen 64. Diseio del
entelado en papel.

Imagen 65. Tincion de las
bandas con té verde.

Imagen 66. Croquis del
entelado de bordes.

Imagen 67. Traslado de
contornos a las bandas.
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La realizacion de este tipo de entelado de bandas completamente oval
supuso un problema, ya que no queriamos que las tiras de tela abarcaran mas
de lo necesario en el soporte textil original y fuesen vistas por el reverso una
vez tensada la obra al bastidor.

Se elaboraron diversos bocetos en papel para tratar de encontrar la forma
en que las bandas quedasen adaptadas perfectamente y no excediesen en
tamafio la propia marca del bastidor en el soporte textil.

Se optd por hacer este disefio ovalado, siguiendo el modelo que aparece en
la imagen 61, marcando el évalo de la obra afiadiéndole a la doblez (1,3 cm) 2
cm para que la banda quedase ajustada en todo el perimetro.

18 cm

22 cm
wo zz

Para asegurar que todas las tiras de lino quedasen centradas, se fijaron las
cuatro que irian dispuestas en los margenes superiores e inferiores, marcando
con cinta de carrocero los ejes centrales del évalo, para poder asi adaptar las
otras cuatro restantes que se dispondrian en cada esquina; las bandas que se
colocarian en los margenes superior e inferior tendrian 18 cm de largo,
mientras que las dos laterales 22 cm.

Una vez realizado este paso se lavaron, fatigaron y plancharon las bandas
para alisar y quitar deformaciones. Posteriormente se tifieron con té verde con
ayuda de una brocha (1 pasada) con el fin de ajustar el color del tejido al
original.

Secadas las bandas, se colocaron sobre la zona en la que iban a ser
adheridas, encajando trama y urdimbre de ambas telas, nueva y original; con la
ayuda de cinta de carrocero, se trasladé el contorno del dvalo afiadiéndole 4
cm con el fin de poder aplicar posteriormente la impermeabilizacion de forma

precisa y contando con 1 cm de margen para realizar el desflecado. 34



Imagen 68. Impermeabilizado
de las bandas.

Imagen 69. Proceso de
desflecado.

Imagen 70. Direccion de los

flecos en forma oval.

Imagen 71. Resultado final
del entelado de bordes.
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Ajustadas correctamente las bandas, se impermeabilizaron con Plextol B500,
agua destilada (1:3) y Klucel G® (30g/L) para espesar y, una vez pasadas 24
horas de secado, se procedid al desflecado en forma oval de las telas; para
conseguir que todos los flecos quedasen correctamente adaptados al contorno
original, se media 0,5 cm segun la forma marcada con impermeabilizante y con
ayuda de un bisturi se sacaban los flecos de la zona en contacto con el original
y los lados en contacto con las bandas contiguas.

La adhesidn de los bordes al original se realiz6 mediante Beva Film®, un
adhesivo termofusible en lamina que se activa, regenerandose, mediante el
calor por planchado a + 659, enfriado bajo presién, permitiendo recortar
pequefios fragmentos adaptandolos a la forma.

Aplicadas las bandas de los centros, se procedid a adaptar las que se
dispondrian en las esquinas, para ello se siguid el mismo procedimiento
empleado anteriormente, con la excepcion del desflecado, el cual en este caso
los hilos debian ser cortados uno a uno (horizontal o vertical) segun la
direccion de la forma (imagen 70).
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Imagen 72. Restos del
adhesivo de proteccion en la
pelicula pictérica.

Imagen 73. Pelicula que
impregna el soporte ligneo
humectada con acetona.

Imagen 74. Proceso de
reintegracién cromatica del
bastidor.
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Finalizados todos los procedimientos en el soporte, se retird el papel de
proteccién del anverso con ayuda de un hisopo humedecido en agua; una vez
quitado el papel, se limpié la superficie de la pelicula pictérica con un algodoén
humectado en agua destilada para eliminar los restos de adhesivo, y se
procedié al tensado de la obra con grapas de acero inoxidable y gamuza de
amortiguacion.

8.2 BASTIDOR

En este caso se decidid mantener el bastidor original puesto que, a pesar del
debilitamiento por el ataque xiléfago que presentaba, la recuperacién del
mismo era posible.

El tratamiento empleado en este caso se inici6 mediante la desinseccion del
soporte ligneo con Xylamon® a brocha; posteriormente se lijé la madera del
bastidor tanto en las aristas que estaban en contacto con la tela como por la
zona del anverso y reverso para limpiar la madera de encolados y barnizados y
facilitar la impregnacién de los productos.

Para consolidar la madera se aplicaron inyecciones por los agujeros de
clavado de la tela con de la resina Regalrez 1126 diluida en White Spirit (10%-
90%) dejando evaporar el disolvente durante 24h; luego, se adhirié la rotura
que presentaba el bastidor con acetato de polivinilo.

Al realizar la limpieza del bastidor con acetona diluida en agua se percibié
gue el material translicido con que se habian rellenado las galerias tratadas
con anterioridad, se hinchaba y emblanquecia, estando aplicado por toda la
madera de la parte que no estaba en contacto con la tela, tratdndose por lo
tanto de una cola polivinilica.

Para eliminar esta capa se emplearon empacos de algoddn con acetona y
una espatula.

Retirada dicha capa, se limpié la madera con alcohol + agua destilada (1:1) y
se procedidé a la consolidacidn con Regalrez® 1126 y White Spirit, dejando
evaporar 24h.

La reintegracidon estructural de las galerias provocadas por los insectos se
elabord con masilla para madera tintable de color pino Titan®; una vez seca, se
reintegraron cromaticamente con ayuda de acuarelas y se enceré el bastidor
en su totalidad con ayuda de una muiiequilla y cera de abejas diluida en White
Spirit (1:1).

8.3 ASPECTOS TECNICOS

Realizados todos los procedimientos en el soporte textil y bastidor, y tensada
la obra, se continud con el proceso de restauracion de la pelicula pictdrica, la
cual era la que mas dafos presentaba; su restauracion incluye un estucado de
las lagunas, la reintegracion pictdrica y distintas fases de barnizado.
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8.3.1 Estucado

Al encontrarse la obra limpia, esta tarea se limitd a retirar el polvo de las
lagunas con un pincel fino de cerdas suaves y a estucar reintegrando
estructuralmente los estratos perdidos.

El estuco empleado para la restitucidon de faltantes se prepard con gelatina
técnica (2,5 g.) + agua destilada (30g.) + Plextol B500 (2%) y carbonato calcico,
aplicdndose con un pincel fino mediante delgadas capas®.

Posteriormente se nivelé con ayuda de un corcho humectado con agua
destilada y se texturizé acorde a las caracteristicas estéticas p ropias de la obra,
con ayuda de la punta de un hisopo y aguja“.

Imagen 75. Estucado de los
faltantes.

8.3.2 Reintegracidn cromatica y barnizado final

El método empleado para este proceso vino determinado por la tipologia y
tamafio de las pérdidas; se escogid la técnica de la reintegracién ilusionista o
no discernible con el fin de devolver a la pieza su lectura completa.

La técnica pictdrica empleada para este caso también fue la acuarela, debido
a sus propiedades reversibles y facilitando ajustar el tono (a bajo tono) para
que al aplicar las posteriores capas de barniz el color se ajuste al original.

El proceso de reintegracion se elabord por fases, inicidndose con una
primera capa homogénea de color para posteriormente poder ir ajustandolo al
original paulatinamente.

20 VIVANCOS, V. Op.Cit, p.77.
41 FUSTER, L; CASTELL, M; GUEROLA, V. El estuco en la restauracidn de pintura sobre lienzo, 2008,

p.127.
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Imagen 76. Detalle de una de
las lagunas antes de la

restauracion. . . ., s . .
Tras finalizar la reintegracidn pictérica con acuarela se realizd un primer

Imagen 77. Detalle después barnizado a brocha de la obra con resina natural Dammar**y White Spirit (1:5);
del estucado. una vez seco, la reintegracidon tiende a subir su tonalidad, por lo que fue

43
. . - .
Imagen 78. Detalle de Ia necesario retocar con la ayuda de pintura Gamblin® diluida en esencia de

reintegracién cromatica. trementina y alcohol (1.:1).

Imagen 79. Proceso de
reintegracion pictérica con
Gamblin®.

Una vez ajustado el color, se procedié a un segundo barnizado final con
compresor de aire y el mismo barniz empleado anteriormente.

Con esta ultima fase, el proceso de restauraciéon quedd completado; se
procedid una vez terminado a documentar fotograficamente el resultado final
en la obra intervenida:

42 “Resina de origen vegetal (Shorea, Hopea), utilizada en la fabricacion de barnices por su
buena solubilidad en disolventes orgdnicos y por su menor amarilleamiento, ya que es la resina
terpénica menos dcida que se conoce. Excelente adhesividad. Se presenta en pequefios trozos.”
Catalogo AGAR, [consulta :2016-07-27].

Disponible en: http://www.agaragar.net/Galerias/archivos/catalogo_agar.pdf 38
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Imagen 80. Resultado final
de la restauracion
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9. CONCLUSIONES

La realizacidn de este Trabajo Final de Grado ha permitido plasmar de
forma concreta los contenidos, tanto tedricos como practicos, empleados
durante el proceso de restauracidn, asi como los estudios realizados sobre la
obra.

Atendiendo a la parte referida a la investigacion, ha sido de suma
importancia la consulta bibliografica y el examen de las fuentes graficas,
recurriendo mayoritariamente a bibliotecas y portales web, que han ayudado a
encontrar similitudes entre la obra pictdrica de Vergara y el lienzo que este
trabajo estudia, originando un analisis a nivel histérico-artistico de la pintura.

Se han podido determinar aspectos estilisticos y cronolégicos gracias a la
informacidn encontrada en las biografias y estudios publicados sobre el pintor
valenciano de la mano de Miquel-Angel Catalad Gorgues y David Gimilio Sanz;
asi como el andlisis de diversos bocetos de Vergara recopilados por Adela
Espinds Diaz que han facilitado el hallazgo de diversas semejanzas entre estos y
la obra de estudio.

La presencia de otro lienzo de igual formato y autor en el Instituto de
Restauracion del Patrimonio ha hecho posible la comparacidon entre ambas v,
de la misma manera, el analisis sobre la construccidon del formato oval que las
dos poseen.

También el estudio fotografico ha sido determinante a la hora de poder
realizar analisis a nivel pictdrico y anatémico, asi como también facilitar la
localizacién de las patologias que la pintura presentaba, permitiendo
determinar su estado de conservacion.

Todo esto ha permitido que el proceso de intervencidn se realizase bajo un
parametro de seguridad, realizando todas las pruebas en los laboratorios del
Taller de Conservacidn y Restauracién de Pintura de Caballete y Retablos en el
IRP, y llevando a cabo una restauracién que no ha supuesto riesgo alguno para
el lienzo gracias a los recursos tedricos aprendidos durante el grado de
Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales.

El criterio empleado y el método de trabajo aplicado a las caracteristicas de
la obra ha hecho posible que la pintura volviese a encontrarse lo mas estable
posible, reintegrando tanto estética como estructuralmente los estratos que
podian entorpecer su continuidad y realizando un entelado de bandas
disefiado exclusivamente acorde a la geometria del lienzo.

La oportunidad de realizar un estudio e intervencidon de una pieza original,
ha resultado muy enriquecedora tanto a nivel personal como académico,
proporcionando destreza en el uso de ciertos procedimientos.
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