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RESUMEN

El presente trabajo final de grado tiene como objetivo exponer en primer
lugar, el estudio técnico, iconografico y del estado de conservacién realizado
sobre un fragmento de un retablo gético del siglo XV, en el que se representa al
Padre Eterno. En segundo lugar, y en base a los resultados de estos estudios, se
desarrolla una propuesta de intervencién y de conservacion del mismo.

La obra a analizar es una parte del guardapolvo de un retablo de grandes
dimensiones, actualmente desaparecido, que corresponderia a la parte
superior del atico. Se desconoce la procedencia y anterior ubicacidon del
retablo, cuyo fragmento se conserva en la actualidad en la Iglesia parroquial de
los Santos Juanes de Pucol. En ella se representa la figura de un Padre Eterno,
dando la bendicidon con la mano derecha y sujetando con la izquierda el globo
con la divisidn del universo, rematado por una cruz. Frente a él, se encuentra la
figura del Espiritu Santo, y a ambos lados dos serafines que surgen de entre las
nubes. A nivel técnico, se trata de una pintura al temple sobre tabla, con
fondos y traceria dorados que enmarcan la escena.

A través del estudio histérico e iconografico, los aspectos técnicos y
estructurales, y el diagndstico de patologias, se pretende elaborar una
propuesta de intervencién adecuada a la pieza, en la que se contemplen los
procesos y materiales que se deben utilizar para una correcta intervencion y
conservacion de la misma.

PALABRAS CLAVE

Padre Eterno, guardapolvo, retablo, Iglesia de los Santos Juanes de Pucol,
propuesta de intervencidn, pintura sobre tabla, siglo XV, gético.
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ABSTRACT

The objective of this final degree project is to expose, firstly, the technical,
iconographic and state of conservation study carried out on a fragment of a
Gothic altarpiece from the 15th century, in which the Eternal Father is
represented. Secondly, and based on the results of these studies, a proposal for
intervention and conservation is developed.

The work to analyze is a part of the “guardapolvo” of a large altarpiece,
currently missing, which would correspond to the upper part of the attic. The
provenance and previous location of the altarpiece is unknown, the fragment
of which is currently preserved in the parish church of Santos Juanes of Pugol.
In her the figure of an Eternal Father is represented, giving the blessing with
the right hand and holding with the left the globe with the division of the
universe, finished off by a cross. In front of him, is the figure of the Holy Spirit,
and on both sides two seraphim that emerge from the clouds. On a technical
level, it is a tempera painting on panel, with gold backgrounds and tracery that
frame the scene.

Through the historical and iconographic study, the technical and structural
aspects, and the diagnosis of pathologies, the aim is to prepare a proposal for
an intervention appropriate to the piece, in which the processes and materials
that must be used for a correct intervention and conservation of the same.

KEYWORDS

Eternal Father, “guardapolvo”, altarpiece, Church of the Santos Juanes in Puzol,
intervention proposal, table painting, XV century, Gothic.
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Figura 1. Fotografia general del
anverso de la obra.
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1. INTRODUCCION

El objetivo del presenta trabajo de fin de grado es la realizacién de un
estudio y propuesta de intervencién del fragmento de un guardapolvo gético
del s.XV, ubicado en la sacristia de la Iglesia Parroquial de los Santos Juanes de
Pucol.

El fragmento tiene representada la figura de un Padre Eterno anciano,
bendiciendo con una mano y sujetando el globo terraqueo con la otra,
acompafado del Espiritu Santo y dos serafines.

Se trata del fragmento superior de un guardapolvo, correspondiente al atico
de un retablo, realizada en temple sobra tabla y decorada con dorados, cuyas
dimensiones son de 215 cm x 70 cm.

La autoria de la obra es de origen desconocido, ya que no se han localizado
documentos sobre su ejecuciéon. Sin embargo, a través de una causa general,
localizada en el Archivo Historico Nacional?, se ha podido deducir el origen y las
dimensiones del retablo al que pudo pertenecer, sin que existan mas datos
para corroborar esta hipdtesis.

Con este trabajo se pretende obtener informacion sobre la pieza que
permita contextualizarla y entender las patologias que presenta, para poder
elaborar una propuesta de intervencién que ayude a estabilizar la obra o, en su
defecto, unas medidas de conservacién que permitan salvaguardarla.

1Véase ANEXO 1.DOCUMENTOS.
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2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Los principales objetivos que persigue este trabajo final de grado son:

Realizar una aproximacion historica y estilistica de la pieza que nos
permita situarla en un contexto.

Elaborar un estudio técnico mediante la documentacion y comparacién
con otras piezas de caracteristicas similares.

Documentar y analizar graficamente el estado de conservacién.

Plantear una propuesta de intervencién que sirva como base para la
realizacién de una posible restauracién futura.

Proponer un plan de conservacién preventiva.

METODOLOGIA

Para poder alcanzar los objetivos citados previamente, se ha seguido la
siguiente metodologia:

e Visita a la Iglesia parroquial de los Santos Juanes de Pucol para conocer el
lugar de emplazamiento del guardapolvo.

¢ Registro fotografico in situ y toma de medidas para el transporte de la
pieza a la universidad.

¢ Busqueda y recopilacion de fuentes escritas y fuentes on-line.

¢ Estudio fotografico y técnico de la obra a través de fotografias generales,
de detalle y macro, con luz rasante, ultravioleta e infrarroja, rayos X, Estéreo
Microscopio Stemi 508 de ZEISS y portatil Dino-lite Special Lighting
(resolucién de 1,3 o 5 mpx).

¢ Elaboracion de un estudio descriptivo de los aspectos técnicos que
conforman la obra, asi como de cada una de sus partes para determinar el
estado de conservacién en el que se encuentran.

¢ Planteamiento de una propuesta de intervenciéon partiendo de la
hipotesis, ya que no ha sido posible la toma y analisis de muestras que
sustenten los procesos planteados.

¢ Desarrollo de una propuesta de conservacidn preventiva para la correcta
conservacion de la obra.
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3. CONTEXTO HISTOTICO

El contexto histdrico en el que se realiza cualquier obra influird de manera
determinante en ella.

En el caso de la obra objeto de estudio, el periodo de tiempo que nos ataiie
es el que corresponde al los siglos XIV-XV. Sin embargo, para entender la
produccidn artistica de este siglo en el ambito valenciano, debemos retroceder
hasta el siglo Xlll, momento en que se lleva a cabo la Conquista de Jaime | de
los territorios de la Peninsula Ibérica que se encontraban en manos de los
musulmanes. Este periodo se inicia en el afio 1231 y finaliza en el 1245. Este
hecho resulta de lo mas significativo, pues encontraremos una clara influencia
isldmica tanto en la indumentaria, como en las costumbres y, por tanto, en las
manifestaciones artisticas de la época.

Durante este periodo, los templos de culto se fueron adaptando a la religion
cristiana, ahora predominante, por lo que empiezan a construirse Iglesias sobre
antiguas mezquitas.

En el 1236, se lleva a cabo la conquista del Puig, hecho que repercutira de
manera determinante en el territorio de Pucol.

3.1. LOCALIZACION ORIGINAL DE LA PIEZA. IGLESIA PRIMITIVA.

Las distintas fuentes consultadas aluden a que la localizacién original de la
pieza era la primera iglesia construida en Pucol, en el afio 1359. Esta iglesia, de
estilo romdnico-aragonés, fue construida sobre la antigua mezquita arabe
denominada Puig-Sol2.

En 1238, Don Jaime | conquistd la ciudad de Valencia y sus territorios
adyacentes que, ocupados anteriormente por poblaciones arabes, pasaron a
ser territorios cristianos. Pucol fue uno de estos terrenos, siendo sus propios
habitantes arabes los que voluntariamente entregaron al Rey la agrupacién de
casas que formaban el actual pueblo conocido como Pucol3 tras la conquista
del Puig. Don Jaime | realizd un repartimiento del terreno, por el cual, el 24 de

2 Las Provincias, Lo Rat Penat en Puzol. En: Las Provincias : diario de Valencia. Valencia: 14 de
enero de 1907: Nimero 14748. [Consulta en linea: 26/03/2020]. Disponible en: https://
prensahistorica.mcu.es/publicaciones/numeros_por_mes.do?
idPublicacion=1001422&anyo=1907.

3 CARRERES, F. Geografia General del Reino de Valencia. Barcelona: Casa Editorial Alberto Martin,
Tomo I, 1919, pp.788-789
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enero de 1238, la alqueria que era Pucol pasé a ser propiedad del caballero
Assalido de Gudal.

En el afio 1359 se edificé la primera iglesia cristiana, dedicada a San Juan,
sobre los restos de la antigua mezquita arabes.

De esta iglesia primitiva solamente quedan restos de la puerta romdanica
gue daba entrada al edificio, y que después de ser derruido se conservé como
puerta del antiguo cementerio (Fig.2).

“Pero lo tipico, y que llamd mds la atencion de los expedicionarios, es la
hermosa puerta bizantina que, a pesar de los deterioros sufridos por la accion
del tiempo, aun conserva su primitiva esbeltez. Indudablemente aqui debio
estar la mezquita de los drabes de Puig-sol, que se transformé en 1359 en
iglesia parroquial.”¢

Por lo que respecta al guardapolvo del Padre Eterno, encontramos varias
referencias que indican que su localizacion originaria podria haber sido un
retablo goético del s.XV dedicado a San Juan Bautista, destinado al altar mayor
de esta iglesia primigenia:

“[...]y sobre todo un valioso retablo de fines del siglo XIV, que fue el altar mayor
de la primitiva iglesia parroquial.”?

“[...]y finalmente un hermosisimo retablo del siglo XlIV,
correspondiente al altar mayor de la primitiva iglesia parroquial [...]"8

4 SANCHIS, J. Nomenclator geogrdfico-eclesidstico de los pueblos de la Didcesis de Valencia.
Valencia: Biblioteca Nacional de Espafia, 1922, pp.356-357. [Consulta en linea: 26/03/2020].
Disponible en: http://bdh-rd.bne.es/viewervm?id=0000228572&page=1

5 Estuvo emplazada en lo que hoy es el jardin de la Clinica Médica Municipal, situada en la calle
de San Juan, n224. En: Las Provincias, 1907, Op.Cit.

6 Ibid.
7 CARRERES, F. 1919, Op.Cit, p.786-787

8 Las Provincias, 1907, Op.Cit.
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3.2. PRODUCCION ARTISTICA VALENCIANA EN LOS SIGLOS XIV Y
XV.

La produccidn comercial valenciana estaba regida por un sistema de
gremios. A principios del siglo XIV, la figura del pintor no figuraba entre los 22
oficios que tenian una representacién en el Consejo de la ciudad. Asi pues,
existia una libertad de actuacién y una cooperacidn entre los pintores®. Sera a
mediados del siglo XV cuando comiencen a surgir y tomar importancia los
gremios de pintores?0. Es en este momento cuando surge la figura del pintor de
retablos, que serd considerada la mas alta categoria, pues se entendia que
aquel que alcanzase ese rango, dominaba también el resto de especialidades.

Tras la muerte del rey Marti en 1410, da comienzo un siglo de prosperidad
demografica y econdmica en Valencia, que supuso un aumento del nimero de
habitantes y llevd a la construccién de iglesias, conventos, palacios, etc. Es en
esta época cuando se llevan acabo las obras de la Catedral de Valenciall. Pero
toda esta revolucién cultural hizo palpable la necesidad de llenar todas estas
iglesias con retablos e imagenes santas.

3.2.1. El retablo gético valenciano.

Segun la Real Academia Espafiola de la Lengua??, la palabra retablo proviene
del latin retaulus, que a su vez estd formada por dos palabras retro “atrds” y
tabula “tabla”13. Esta etimologia hace referencia a la liturgia cristiana, por la
cual la misa es el centro del culto, y el altar es el objeto esencial alrededor del
cual gira toda la ceremonia.

La funcién de los retablos es la de adoctrinamiento. A través de las
imagenes, se pretende educar a una poblacion mayormente analfabeta. Es un
instrumento pedagdgico que mediante la representacion de la historia sagrada
o las vidas de los santos, pretende, de una manera sencilla, conmover e incitar

9 LLAMAS, R. Andlisis estructural del retablo gdtico valenciano: informacion técnico-grdfica y
estudio de nuevos sistemas de anclaje al muro como factor determinante para su conservacion
(tesis doctoral), 2001, pp.40-41.

10 BRUQUETAS, R. Los tableros de pincel. Técnica y materiales. En: Los retablos, materiales y
procedimientos, 2006. p.1.

11 LLAMAS, R. 2001, Op.Cit, p.24

12 Real Academia Espafiola. Diccionario de la lengua Espafiola. [Consulta en linea: 15/05/2020].
Disponible en <https://dle.rae.es/retablo>

13 LOPEZ, P. Altares, retablos, pulpitos y coros: elementos del mobiliario religioso colonial. En:
Revista Credencial, octubre, 2015. [Consulta en linea: 15/05/2020]. Disponible en: http://
www.revistacredencial.com/credencial/historia/temas/altares-retablos-pulpitos-y-coros-
elementos-del-mobiliario-religioso-colonial
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a la devocién. Sin embargo, existia también una funcién no religiosa,
relacionada con el poder politico y social, en la que el comitente encargaba el
retablo como signo de ostentacién de poder y refinamiento cultural4.

El altar desempena un papel fundamental de adoctrinamiento y transmision
del mensaje religioso, por lo que a lo largo de la historia, se ha intentado
enfatizar de diferentes modos: desde pinturas murales paleocristianas hasta
aquellos que podriamos considerar los primeros retablos, que datan de los
siglos IX y X, y que consisten en la decoracién de relicarios que se colocaban
detrds del altar. Durante los siglos Xl y Xlll, en el territorio de Aragén y
Catalufia se desarrolla la tipologia de frontal de altar (antipendio), que consistia
en la colocacion de unos tableros pintados con imagenes sacras en la parte
visible del altar!5. El retablo como lo entendemos actualmente, tiene su origen
en el siglo X1V, durante el periodo del gético, y pasa a tener una estructura de
retrotabulum, es decir, pasa a estar colocado por encima de éste?s.

Las primeras muestras de este tipo de pintura se daban en palas, tripticos y
polipticos. A raiz de este poliptico se genera una estructura mas compleja, con
un sentido narrativo y una funciéon didactica a la que llamamos retablo. Segun
el modelo descriptivo presentado por Victor Garcia Enguix!?, estos primeros
retablos seguirian las caracteristicas de los frontales, con una forma
rectangular constituida por un Unico panel de madera. Este elemento
constitutivo de los retablos primitivos es el que mas tarde se convertira en el
denominado cuerpo central.

Esta forma inicial rectangular se ird transformando, sufriendo un
crecimiento vertical que incorporard en algunos casos una terminacion
superior en forma de frontdn triangular. A causa de este alargamiento vertical,
la construccidn del retablo pasara a estar formada por varios paneles verticales
de madera, en lugar de un Unico panel.

Ya en la segunda mitad del siglo XIV, el retablo estarda totalmente
desarrollado y constituido por tres partes principales: el cuerpo central,
dividido en calles verticales y horizontales; el guardapolvo o polsera que

recorre perimetralmente el cuerpo central; y el banco, elemento horizontal que

14 GARCIA, V. Transformaciones y cambios de contexto en los retablos: El caso de Xativa (Tesis
doctoral), 2017. [Consulta en linea: 15/04/2020]. Disponible en: https://riunet.upv.es/handle/
10251/90563, pp.44-45

15 COMPANY, X. La retablistica en el drea valenciana. Gético y Renacimiento, siglos XIV, XV y XVI.
En: Los retablos: Técnicas, materiales y procedimientos. 2006. [Consulta en linea: 15/04/2020].

Disponible en: https://www.ge-iic.com/wp-content/uploads/2007/01/XCompany.pdf, p.2
16 COMPANY, X. 2006, Op.Cit, p.3

17 GARCIA, V. 2017, Op.Cit., pp.46-54
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se localiza en la parte inferior del retablo, y puede tener las mismas

dimensiones o sobresalir por los extremos del mismo18.

El siglo XV se convertira en el punto de mayor esplendor de esta tipologia

de retablo.

Por lo que respecta al guardapolvo, segun Garcia Enguix?9, es el elemento
con forma de marco que recorre perimetralmente el cuerpo central. La
aparicidon del guardapolvo viene ligada al marco del frontal romdanico que
decoraba los retablos en épocas anteriores. Esta decoracién es la que
evolucionard hasta convertirse en el guardapolvo tipico de los retablos géticos
valencianos. Es precisamente en la zona valenciana donde este elemento

adquiere mayor importancia.

Su estructura suele estar formada por siete tablas delgadas y alargadas, que
pueden estar constituidas por un pafio de madera o varios (Fig.4). Estos pafos
estan dispuestos en la direccion del perimetro el cuerpo central, y en ocasiones
presentan refuerzos complementarios como travesafios colocados en forma

perpendicular a la direccién de los pafios20.

Su funcidn, a parte de la meramente decorativa, va ligada a la proteccién de
la obra. Como su propio nombre indica, el guardapolvo protegera a la obra de

elementos como polvo, suciedad, excrementos de aves, etc.

En los primeros guardapolvos, se observa una sencilla moldura que recorre
el perimetro del cuerpo central. Esta moldura, de pequefio didametro, estd
colocada en forma de artesa y, en sus inicios, se representaran pinturas

decorativas como cenefas o elementos vegetales, geométricos, etc2!.

Con el paso del tiempo, esta decoracién se ira desarrollando, hasta albergar
la representacién de diferentes santos, pasajes marianos, etc. En la parte
superior del guardapolvo, que cubre la parte superior del atico, suele
representarse la figura del Padre Eterno.

18 |bid.
19 |bid.
20 |bid., pp.56-57

21 VIVANCOS, V. La conservacion y restauracion de pintura de caballete. Pintura sobre tabla.
Madird: Editorial Tecnos, 2007, pp.40-41



Figura 5. Maria Magdalena.
Totana, Regién de Murcia. Actos
iconoclastas.

Figura 6. San Roque, [Pintura sobre
tabla, s. XVI]. Iglesia Parroquial
Santos Juanes, Pugol. Destruida en
1936.
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3.3. PERDIDA DE PATRIMONIO DURANTE LA GUERRA CIVIL
ESPANOLA (1936-1939).

Otro de los aspectos que ha condicionado la historia y posible procedencia
de la obra, asi como los dafios que presenta, es su relacion con los actos
ocurridos en Espafia durante la Guerra Civil.

Durante la década de 1930, Espaia sufrid una serie de acontecimientos
histéricos que repercutieron notablemente en el patrimonio artistico religioso.

El 14 de abril de 1931 el monarca Alfonso Xlll abdicé y el comité
revolucionario proclamé la Segunda Republica. Durante su primera etapa, se
llevaron a cabo una serie de reformas en Espafia de caracter progresista. Una
de las mds controvertidas fue el articulo 26 de la Constitucién de 1931, una ley
secularizadora que establecia la separacidn entre el estado y la iglesia22. Estd
reforma causé un gran malestar que dividia tanto las clases politicas como a la
poblacién, pues los sectores mas conservadores de la sociedad entendian el
catolicismo como identidad histérica y de unidad nacional23.

Sin embargo, las organizaciones sindicales y los partidos politicos obreros
aprovecharon esta circunstancia para realizar una revoluciéon con la que
pretendian la eliminacion de la distincion de clases, asi cdmo reivindicar el
poder social, sobre todo aquel organismo que se consideraba opresor del
pueblo. Esto repercutird directamente en la iglesia y su patrimonio?4.

Toda esta violencia social continué aumentando y desembocé en un golpe
de estado el 17 de julio de 1936 y la posterior Guerra Civil, que duraria hasta el
1939.

Este levantamiento del pueblo causd la destrucciéon de los bienes de la
iglesia y la persecucién de sus miembros. A través de la destruccidon de estos
bienes, se pretendia demostrar que los simbolos e iconos de la iglesia no
poseia ningun poder2s. Estos actos iconoclastas fueron especialmente intensos
durante el inicio de la guerra.

22 CHILLERON, M. El patrimonio perdido durante la Guerra Civil en Albacete. Valencia, 2013.
[Consulta en linea: 25/04/2020]. Disponible en: https://riunet.upv.es/handle/10251/39198, p.10

23 NAVARRO, M. La incautacion, conservacion y restauracion de la escultura sacra durante la
Guerra Civil y los primeros afios de posguerra en la ciudad de Murcia. Valencia, 2017. [Consulta
en linea: 25/04/2020]. Disponible en: https://riunet.upv.es/handle/10251/89280, pp.11-12

24 SAAVEDRA, R. El patrimonio artistico espafiol durante la Guerra Civil (1936-1939). Politica e
ideologia en las «dos Espafias». Universidad de Cantabria, 2013. [Consulta en linea:

25/04/2020]. Disponible en: https://repositorio.unican.es/xmlui/handle/10902/2430, p.104

25 NAVARRO, M. Op.Cit, p.12
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Los asaltos que se realizaban en los edificios eclesidsticos tenian como
finalidad su destruccién o la eliminacién de su cardcter religioso. Asi pues, los
principales focos de destruccidon eran los objetos decorativos y elementos
arquitectdnicos que fueran propios de la religidon catélica2e.

Otro de los principales focos de destruccion fueron los archivos y registros
eclesiasticos. Toda la documentacion que conservaban las iglesias era
destruida, quemada en hogueras, vendida o simplemente desordenada y
abandonada?’.

En el caso de la Iglesia de los Santos Juanes de Pucol, se vio afectado el
edificio, sus bienes y el archivo, que actualmente no conserva practicamente
ningun tipo de documentaciéns,

Sin embargo, en el Archivo Histérico Nacional se conserva una Causa
General?9, firmada en 1943 por el parroco de la iglesia de Pucol, en la que se
especifican los bienes perdidos o destruidos durante el saqueo a la iglesia de
los Santos Juanes durante la Guerra Civil. En este documento encontramos una
referencia a "un retablo valiosisimo de San Juan Bautista, con pasajes de su
vida, estilo gético, siglo XV de 5,50 x 3,30 metros. Imdgenes de los titulares con
su hornacilla”. Esta descripcion con las medidas del retablo, sumada a los
testimonios realizados por algunos de los habitantes de Pucol, dan lugar a creer
gue el guardapolvo del Padre Eterno aqui analizado pertenecia en primer lugar
a este retablo dedicado a San Juan Bautista.

Este retablo, perdido durante la Guerra Civil, estuvo localizado en una de las
capillas laterales de la nueva Iglesia de los Santos Juanes de Pucol, como se
referencia en “Geografia General del Reino de Valencia”: “En las diez capillas
laterales hay cosas nobles, [...] y sobre todo un valioso retablo de fines del siglo
XIV, que fue el altar mayor de la primitiva iglesia parroquial.”30

Dadas las dimensiones de la pieza, que corresponderia al remate de un
retablo de gran magnitud, se estima que estas referencias podrian hacer
alusién al retablo al que pertenecia el fragmento del Padre Eterno.

26 Ibid., p.108

27 Ibid., p.110

28 CARRERES, F., 1919, Op.Cit.
29 Véase ANEXOS.

30 CARRERES, F.,, 1919, Op.Cit.



Figura 7. Localizacién de la Iglesia de
los Santos Juanes.

Figura 8. Ubicacion: Plaza de la Iglesia,
n4.

Estudio y propuesta de intervencion de un Padre Eterno. Sandra Garcia Miralles 15

3.4. LOCALIZACION ACTUAL.

La obra objeto de este estudio pertenece a la coleccién artistica de la Iglesia
de los Santos Juanes ubicada en la Plaza de la Iglesia, n24, de la poblacion de
Pucol (46530), Valencia3l.

Se trata de un inmueble catalogado como Bien de Relevancia Local, seccién
segunda, “Monumento de interés local”, con numero de anotacidn
46.13.205-001.32

El 6 de enero de 1587 se firma el contrato con unos arquitectos de Argofios
Antonio de Xado y Pedro de Xado, encargados de construir la iglesia, y un afio
mas tarde, el patriarca San Juan de Ribera bendijo la primera piedra. Las obras
duraron hasta el afio 1607, cuando Tomas de Espinosa, obispo auxiliar de
Valencia, consagré el templo, y San Juan de Ribera trasladd el Santisimo
Sacramento de la antigua iglesia a la nueva, celebrando también la primera
misa.

Dedicada a San Juan Bautista, la nueva iglesia tiene su fachada principal
ubicada en la Plaza de la iglesia. El edificio es de nave Unica con capillas
laterales abiertas entre los contrafuerte y cabecera en forma poligonal.

31 MARTINEZ, M. Estudio previo y propuesta de intervencion de la Iglesia de los Santos Juanes,
Puzol. Valencia: Editorial UPV, 2017, p.13

32 Inventario General de Patrimonio Cultural Valenciano, seccién 22, Bienes de relevancia local.
Generalitat Valenciana. Conselleria de Educacidn, Cultura y Deporte. [Consulta en linea:
26/03/2020]. Disponible en: http://www.ceice.gva.es/es/web/patrimonio-cultural-y-museos/brl
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En su interior, la nave Unica se divide en cinco tramos por arcos fajones
levemente apuntados33.

Planta de la iglesia
de los Santos Juanes

14

1) Entrada principol.

2) Acceso ala cripla.

3) Imagen de Nuestra Sefora de Lourdes.

4) Capilla de San Antenio de Padua y Santa Rite.

5) Capila de lo Purisima Concepcién, Sen Luis Gonzage y
Santa Maria Goreth.

6) Imégenes de Crislo de los Desamparedos, la Virgen de
los Desomparados y San Vicente Ferrer.

7) Entreda o la copillo de la Comunién.
8) Capilo de lo Comunién.

9) Retablo de Manuel Vergara y cuacro de la Virgen al Pie
de lo Cruz.

10) Capila de San Antonio Abad y Cristo yacente.
11) Confesionario, pulgito y fribuna.

12) Imagen de San Rafael.

13) Altar moyor.
15] Entroda o lo sogristic

16) Entrada lateral y tribuna.

17) Copilla del Corozén de Jests, el Inmaculado Corazon
de Mario y Sano Margarita.

18) Capila de San José.

19) Caplla de o Virgen ol Pie de la Cruz
20) Baptsterio.

21) Imagen de Son Isidro Labrader.

Figura 9. Esquema de la planta
de la iglesia de los Santos Juanes.

Es en la sacristia, a la derecha del altar, donde se localiza la pieza objeto de
este estudio. La obra se encuentra colgada en una de las paredes, totalmente
descontextualizada.

Figuras 10 y 11. Localizacién del fragmento de guardapolvo en la sacristia.

33 Ajuntament de Pucol. Iglesia Santos Juanes. [Consulta en linea: 28/04/2020]. Disponible en:
https://www.pucol.es/index.php/es/iglesia-santos-juanes




Figura 12. Esquema de los
diferentes planos.
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4. ESTUDIO FORMAL, COMPOSITIVO E
ICONOGRAFICO.

4.1. ESTUDIO FORMAL Y COMPOSITIVO.

La pieza aqui estudiada representa la figura de un Padre Eterno,
acompaiado por el Espiritu Santo y dos Serafines. La pintura, de formato
rectangular, se encuentra enmarcada por un grueso marco dorado y una
traceria de estilo gdtico.

A nivel compositivo se pueden reconocer cinco planos.

Primer plano
Segundo plano
Tercer plano
Cuarto plano

Fondo

En un primer plano se observa la mano derecha alzada de Dios, en posicidén
de juicio; y la mano izquierda sujetando un orbe del cual surge una cruz. Estos
dos elementos ocupan el primer plano, centrando asi en ellos la atencion del
espectador, pues son elementos significativos para el reconocimiento y
correcta identificacidn del personaje central.

En un segundo plano encontramos representada una paloma con las alas
abiertas y nimbo, que mira directamente al espectador. Por detrds de la
paloma, en un tercer plano, encontramos la figura central de la pieza. Se trata
de la figura de un hombre de edad avanzada, con una larga cabellera ondulada
y barba canosa, y un nimbo que rodea su cabeza. Con gesto serio, dirige su
mirada directamente al espectador. En cuanto a la vestimenta, se observan
amplios ropajes de tonalidad roja, con excepcién de la manga del brazo
derecho, que aparece pintada en azul oscuro.

En un cuarto plano, a ambos lados de la figura central, surgen dos serafines
de un manto de nubes de diferentes tonalidades verdosas. Ambos personajes



Figura 13. Esquema lineas
compositivas.
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se representan con un rostro infantil, dulce, que dirige su mirada a la figura
central. Sus manos se encuentran unidas frente a su pecho, y presentan tres
pares de alas rojas.

Finalmente, el Ultimo plano es el que presenta el fondo de la composicién.
Se trata de un fondo dorado en el que se observan estrellas buriladas y rayos
que surgen de la figura central.

La escena presenta una composicidon piramidal en la cual la cabeza del
Padre Eterno se encuentra en la cuspide del tridngulo, el codo derecho finaliza
uno de los extremos del tridngulo y el codo izquierdo el otro. Enmarcando este
triangulo, y siguiendo las lineas mas alla de la pintura, podemos observar un
segundo tridngulo limitado por las nubes a ambos lados de la figura central,
gue ocuparia el fondo de la imagen.

Esta composicion triangular resulta muy significativa, pues una de las
representaciones artisticas del Padre Eterno es precisamente el tridangulo.

Siguiendo una linea vertical en el centro de la obra, podemos observar que
el Padre Eterno y la representacidon del Espiritu Santo se encuentran en el
centro de la composicién, en una misma linea formal.

Finalmente, encontramos dos elipses que rodean las figuras de los
serafines, a ambos lados de la figura central. Trazando dos lineas rectas
siguiendo la direccién de su mirada, obtenemos un triangulo invertido que
tiene su cuspide en la figura de la paloma.




Figura 14. Icono [Siglo
VII] .Monasterio de Santa Catalina,
Sinai.

Figura 15. Desposorios de la Virgen,
[1516]. Museo de la Catedral de
Murcia.
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4.2. REPRESENTACION Y SIMBOLISMO DEL PADRE ETERNO.

La representacién del Padre Eterno se encuentra envuelta de una fuerte
controversia. Ya en el prélogo del Evangelio de Juan, se dice que “nhadie ha visto
jamds a Dios; porque es el Hijo unico, que es Dios y que vive en intima
comunion con el Padre, quien nos lo ha dado a conocer” (Jn. 1,18) , asi como
“no es que alguien haya visto al Padre. El unico que ha visto al Padre es el que
ha venido de Dios” (1a Jn, 4,12).

4.2.1. Primeras representaciones del Padre Eterno como primera persona.

Las primeras representaciones del Padre Eterno estdn mas ligadas al
simbolismo. Sin embargo, durante los siglos VIl y IX se introduce un nuevo tipo
de representacidon antropomoérfica de la figura del Dios Padre: el llamado
“Anciano de los dias” (Fig.14)34.

La aparicién de la figura del Anciano de los Dias se origina en la visién que
se narra en el libro del profeta Daniel: “Estuve mirando hasta que fueron
puestos tronos, y se sentd un Anciano de dias, cuyo vestido era blanco como la
nieve, y el pelo de su cabeza como lana limpia; su trono de fuego, y las ruedas
del mismo, fuego ardiente.”35

Esta figuracion como anciano hace referencia a la eternidad, y pasara a
tener una significacidn cristolégica en la que Cristo seria al mismo tiempo el
Padre y el Hijo, el viejo y el joven.

En el occidente medieval surge la representacion del Dios Padre como
Emperador, en la que aparece como un monarca imperial omnipotente.
Sostiene con una mano un cetro, y con la otra el globo terraqueo, y va
coronado por una tiara de tres o cinco coronas, para poder diferenciarlo del
Pontifice (Fig.15).

4.2.2. Representacion del Padre Eterno en retablos goticos.

A partir del siglo XIV, se inicia una representacién de la persona del Padre
sola, sin formar parte una Trinidad o Teofania.

En este modelo de representacion, se presenta a Dios como primera
persona de la Trinidad, con aspecto de anciano de barbas largas y vestido con

34 RUIZ, P. Trinidad y arte. En: XXXIX Simposio de Teologia Trinitaria. Salamanca, 2003. [Consulta
en linea: 22/03/2020]. Disponible en: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?
codigo=1005226, p.377

35 Dn. 7,9. [Consulta en linea: 22/03/2020]. Disponible en: https://www.biblegateway.com/
passage/?search=Daniel%207&version=RVR1960




Figura 16. REIXACH, J. Padre Eterno.
[Temple y oro sobre tabla, ca. 1540]
31 x 85 cm. Museu Nacional d’Art de
Catalunya, Barcelona.
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tunica y manto. Sujeta en la mano el globo del mundo, y aparece
frecuentemente de medio cuerpo y de frente, rodeado de nubes y
contemplando las escenas inferiores desde su posicién en lo mas alto. En
ocasiones, aparece acompafiado de la paloma que representa al Espiritu Santo,
y rodeado por serafines36.

En retablos del periodo gdtico es frecuente encontrar la representacion del
Padre Eterno en el remate del guardapolvo. De ellos, incluimos aqui la
comparativa con dos obras con representaciones semejantes.

El primero de ellos es un guardapolvo obra de Joan Reixach que se
encuentra en el Museu Nacional d’Art de Catalunya (Fig.16). Esta pieza,
realizada con temple sobre tabla, presenta una morfologia diferente al
fragmento de Pucol. Mientras que la primera tiene la forma de un trapecio
invertido, esta pieza tiene la forma de medio octdgono.

Ambos Padres Eternos aparecen en el centro de la pieza, con la mano
derecha alzada en posicién de bendicidn, y la mano izquierda sujetando el orbe
del mundo del que surge una cruz. Se le representa como anciano, con largos
cabellos y barba.Sin embargo, los ropajes del Padre de Reixach son mas
ostentosos, asi como la cruz que surge del orbe. El manto rojo aparece cubierto
por una capa dorada ricamente decorada, y la barba y los cabellos se presentan
grises con canas, y no blancos como en el caso de Pugol. Otra diferencia
significativa es la ausencia del Espiritu Santo en el primer plano de la
composicion.

Si que encontramos los serafines que suelen acompaiiar al Padre, pero en
este caso se trata de cuatro serafines en lugar de dos, y aparecen como rostros
rojos con nimbo de los que salen los tres pares de alas rojas.

36 Del lat. tardio seraphim, y este del hebr. serafim 'nobles principes', '‘angeles alados’. En la
tradicidn catdlica, cada uno de los espiritus celestes que forman su primer coro y, junto con los
querubines y los tronos, la primera jerarquia, la cual contempla directamente a Dios y canta su
gloria. Consultado en: https://dle.rae.es/seraf%C3%ADn




Figura 17. Atribuido al “Maestro de
Cabanyes”. Retablo de San Miguel
[pintura sobre tabla, s.XVI].
Catedral de Valencia.

Figura 18. MAESTRO DE XATIVA,
Retablo Mayor de la Iglesia de San
Felix [s.XV o XVI]. Xativa.
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Aparece también el Padre Eterno en el retablo de San Miguel de la Catedral
de Valencia (Fig.17), o en el Retablo Mayor de la Iglesia de San Felix de Xativa
(Fig.18). Sin embargo, en estas obras aparece caracterizado como Cristo, con
aspecto mas juvenil, pelo castafo y la cruz circunscrita en el nimbo.

La siguiente representacién la encontramos en el Retablo Mayor de la Font
de la Figuera, obra de Joan de Joanes (Fig.19).

En esta ocasion, la obra es de estilo renacentista, pero mantiene el mismo
simbolismo que las anteriores: el Padre Eterno en la posicion central, con una
mano bendice y con la otra sujeta el globo terrdqueo del que surge una cruz.

Los ropajes son muy similares a los del fragmento de Pucol, y encontramos
la presencia del Espiritu Santo en un primer plano. El fondo dorado ha
desaparecido, asi como los serafines que suelen acompafiar a la figura del
Padre.

A diferencia del fragmento objeto de este estudio, de un estilo mds
primitivo en el que resalta la frontalidad en el rostro del Padre, asi como la
simplicidad en la representacidon del Espiritu Santo; esta pieza muestra una
representacion mas realista, con mayor profundidad y nivel de detalle.

Figura 19. JOAN DE JOANES. Dios Padre y Espiritu Santo. [Oleo sobre tabla, 1547-1550]. 212 x
44 cm. Fragmento del guardapolvo del Retablo Mayor de la Iglesia de la Natividad de Nuestra
Sefiora de la Font de la Figuera.

Este modelo de representacién del Padre Eterno se afianzd en la pintura
valenciana, a través de la pintura de Juan de Juanes, y hasta el barroco, donde
se representaria en los retablos en forma de relieve.
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5. ESTUDIO TECNICO

Mediante el estudio técnico se pretende dar una visién global de los
aspectos fisicos de la obra. Por esta razén, este apartado estd divido en
soporte, estratos pictoricos y traceria.

Figura 20. Fotografia general del anverso.

Figura 21. Fotografia general del reverso.



Figura 22. Croquis con medidas
del anverso.
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5.1.Soporte

Esta pintura ha sido realizada con la técnica del temple sobre soporte
lefioso. La obra tiene unas dimensiones totales de 215 x 70 cm y presenta una
forma trapezoidal, de manera que la parte inferior de la pieza tiene unas
dimensiones de 107,5 cm de largo.

Por el reverso, la pieza estd formado por dos paneles de madera de 30,42
cm de ancho la inferior, y 27,48 cm la superior. El conjunto de los pafios queda
unido y sujeto por tres travesaios de madera dispuestos en el reverso. Estos
tienen un espesor aproximado de 4 cm y sus medidas son 74,6 cm de largo el
travesano de la izquierda, 67,72 cm el central, y 70,9 cm el de la derecha. Por
ultimo, podemos observar una tela de refuerzo sobre la uniéon que cubre el
lateral izquierdo de la pieza, y que tiene una longitud de 66,74 cm.
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En cuanto a la visién lateral de la pieza, nos permite conocer el espesor
tanto del soporte, como de la mazoneria y los travesanos laterales. Tanto el
soporte base, como la pieza que conforma la traceria, tienen un espesor de 2
cm cada una, formando asi un lateral de la obra de 4 cm de espesor. Por lo que
respecta a los travesanos, el perteneciente al lado izquierda (visionando la obra
desde el reverso) tiene una anchura de 5,6 cm en su parte inferior, y 3,2 cm en
la superior; mientras que el travesafio del lado derecho, presenta una anchura
de 7,2 cm en la parte inferior y 5,6 cm en la superior.

Por lo que respecta al material y sistema constructivo, a partir del siglo XII,
con la llegada del gético, empieza a destacar la pintura sobre tabla en Italia.

63,57 cm

S—— e

746 cm

63,57 cm

Figura 24. Croquis con medidas _-’*‘T—;;’lae
N .ocm

lateral derecho. et S ——
ol ’j 7,2cm
Figura 25. Croquis con medidas \

lateral izquierdo.

70,9 cm

Esta tendencia se extendera por toda Europa, y llegara a su punto algido
entre los siglos XIV y XV. La Corona de Aragdn, en Espafia, tendra un peso
especial en esta produccién.

Segun el texto de la catedratica Victoria Vivancos Ramon3?, el primer paso
para la realizacion de un retablo, consistia en el encargo. En este contrato,
venian especificadas todas las caracteristicas que debia tener el retablo: las
dimensiones (establecidas en palmos, unidad de medida que equivale
aproximadamente unos 21 cm), la iconografia que iba a estar representada, la
calidad de los materiales, el modo de pago y la fecha de presentacién.

La primera intervencidon en el proceso era realizada por el mestre fuster,
quien se encargaba de construir los paneles de madera que formarian la base
del retablo. El primer paso consistia en la seleccidon de los paneles de madera
de mayor calidad, normalmente cortadas en secciéon radial, pues es mas

37 VIVANCOS, V. Aspectos técnicos y estructurales de la retablistica valenciana. En: Los retablos:
Técnicas, materiales y procedimientos, 2006. Disponible en: https://dialnet.unirioja.es/servlet/
articulo?codigo=3137016
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estable. Estas laminas de madera solian tener un espesor de 1,5-2 cm, y se iban
ensamblando para conseguir el tamarfio buscado y especificado en el contrato.
En el drea valenciana se utilizaba especialmente la madera de coniferas, en
concreto de pino silvestre o pino negro, ya que son maderas de produccion
local.

En este caso, y después de una identificacién visual, se puede deducir que
se trata de una madera de conifera, posiblemente de pino38, de 2 cm de grosor
y que presenta un corte radial (Fig.26)39, es decir, un corte realizado en paralelo
al los radios del tronco.

Al observar la obra por el lateral, se aprecian canales de resina en seccién
transversal, y la clara distincién de los anillos de crecimiento caracteristicos de
las maderas de conifera (Fig.27).

Figura 26. Detalle de la veta de la
madera, vista al microscopio, 0,63
aumentos.

Con las tablas ya preparadas y limpias, el siguiente paso consistia en el
ensamblaje de éstas para obtener el tamafio final del retablo. En este caso,
encontramos un ensamble a unidn viva con un refuerzo de espigas metdlicas
embutidas en orificios practicados en el grueso de la tabla, de manera que no
pueden verse desde el exterior pero si al realizar una radiografia (Fig.28).

Figura 27. Detalle con Dino-lite del Figura 28. Radiografia de la obra: localizacion de las espigas metdlicas.
soporte, 50x. Vista lateral.

Para reforzar la unién de ambas paneles de madera, la obra presenta tres
travesafios de madera anclados al soporte mediante clavos de hierro forjado
(Fig.29), clavados desde el anverso y con la punta doblada en la parte trasera.
De la misma manera, la moldura superior, esta anclada al resto del guardapolvo
mediante clavos de hierro forjado (Fig.30).

El reverso de la pieza presenta restos de yeso y cola, en concreto en la zona
de unidn de las tablas (Fig.31), ademds de una banda de tela que se extiende

38 «La madera del pino se caracteriza por ser en general poco dura, resinosa y de color blanco
amarillo y vetas rojizas». Consultado en: VIVANCOS, V. 2007, Op.Cit., p.105

39 Estéreo Microscopio Stemi 508 de ZEISS con estativo portatil y cdmara AxioCam ERc 5s Rev.2.
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desde el travesaino central hasta el travesaio izquierdo (Fig.32), cubriendo la
linea de union de los pafios.

Esta banda de tela, posiblemente de lino o cadfiamo, estd adherida al
soporte con la capa de yeso y cola, y presenta un ligamento tafetan (Fig.33).

Figura 30. Detalle de la unidn entre el travesafio y el pafio

Figura 29. Fotografia macro de un clavo de hierro forjado.
de la parte superior mediante un clavo.

Figura 31. Fotografia zona derecha del reverso. Figura 32. Fotografia zona izquierda del reverso.

Figura 33. Fotografia macro de la trama de la tela de Figura 34. Vista con Dino-lite de los hilos de la tela de
refuerzo. refuerzo, 150x.



Figura 35. Esquema constructivo
del soporte.
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Asi pues, la pieza quedaria ensamblada de la siguiente manera:

: % P a7 Ut D
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El apartado de estratos pictéricos estd dividido en cuatro partes: la
preparacioén, el dorado, la pelicula pictdrica y el barniz.

L |

| —_——

5.2. Estratos pictoricos.

5.2.1. Preparacion

La preparacién es el primer paso para la realizacidn de las labores pictéricas
en cualquier obra. Es la fase en la que se preparan los paneles de madera para
conseguir cerrar el poro y nivelar el grado de absorcién de la madera, dejando
una superficie lisa e uniforme sobre la cual se procedera a realizar la pintura. Es
una fase muy importante, pues repercutird directamente sobre el acabado
final.

El primer paso era la aplicacidon de una capa de cola de conejo, que era la
encargada de cerrar el poro de la madera y garantizar un correcto agarre de las
capas posteriores. Sobre esta capa, solia afiadirse una tela pegada, con el
objetivo de reducir los movimientos de la madera. Este tela, normalmente
constituida por lino, cdhamo o, en su defecto, fibras de estopa, podia cubrir
toda la superficie o solamente las juntas de las tablas.



Figura 36. Detalle de la tela
intermedia a través de un faltante.
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A través de la radiografia realizada a la obra, se ha podido observar la
presencia de estas telas entre el soporte y los estratos pictéricos (Fig.37). La
pieza presenta cuatro trozos de tela que cubren toda la superficie pictdrica, y
otras tres bandas de tela alineadas cubriendo la unién entre las tablas. Una de
las telas, la de mayor tamafio, cubre un poco mas de la mitad de la obra,
incluyendo la figura del Padre Eterno y uno de los serafines. El resto del espacio
esta cubierto por tres bandas alargadas, cada una mas estrecha que la anterior
hasta llegar a la traceria.

Figura 37. Radiografia: estructura de la tela intermedia.

Una vez aplicada la cola de conejo y adheridas las telas, el siguiente paso
era la imprimacién. Sin embargo, si la obra presentaba marcos superpuestos,
molduras o, como en este caso, traceria, antes de dar la capa de imprimacién
se encolaban estos elementos decorativos para prepararlos conjuntamente con
el resto de la pieza.

Una vez encolada la mazoneria, se realiza la preparacion de todo el
conjunto, utilizando una imprimacién de sulfato cdlcico y cola, aplicado en
varias capas. Esta preparacion empezaba con un gesso mas grueso, llamado
gesso grosso, que cubria y alineaba toda la superficie, y acababa con un gesso
mas fino, gesso sottile, que daba un acabado fino e uniforme4.

5.2.2.Dorados.

Con la obra ya imprimada se procedia al dorado de las partes acordadas en
el contrato. Normalmente, este procedimiento se realizaba al agua. Se
denomina “al agua” porque al prepararse con una cola termohigrosensible, se
podria dorar Unicamente con la aplicaciéon de agua, ya que esta regenera la cola
del bol y adhiere la capa metalica.

El primer paso consistia en aplicar numerosas capas de bol sobre la zona
que iba a dorarse. El bol mas habitual es el bol rojo o bol de Armenia4l, pues

40 VIVANCOS, V. 2007, Op.Cit., p.68

41 «Arcilla rica en alimina de color rojizo anaranajado». Ibid., p.79
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Figuras 38 y 39. Estratos de
preparacion, bol y lamina metalica.

Vista al microscopio, 1,6 aumentos.

Figura 40. Vista al microscopio del
burilado, 0,63 aumentos.

Figura 41. Vista al microscopio del
burilado, 1,25 aumentos.
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proporciona los mejores resultados a la hora de dorar al agua y brudir
posteriormente. Gracias a las fotografias con microscopio, en la obra se puede
distinguir claramente la presencia de este bol de tonalidad rojiza, por debajo
de las zonas doradas (Fig.38).

Con las zonas necesarias ya emboladas y pulidas, el siguiente paso era la
aplicaciéon de la ldmina de oro. La calidad del oro era una de las caracteristicas
gue debian especificarse con anterioridad en el contrato42.

La obra presenta una rica decoracién realizada con buriles de diferentes
tamafios. El fondo de la composicién estd decorado con estrellas de ocho
puntas, buriladas sobre la [dmina metalica (Fig.40).

Por lo que respecta a los nimbos de los personajes, ambos estan
delimitados por una linea de burilado de un tamafo superior al resto del
cincelado. En el caso del Espiritu Santo (Fig.42), ademas de la linea que
acabamos de nombrar, el interior del nimbo estd decorado con un buril mas
fino, produciendo unas formas ovaladas que surgen desde la cabeza de la
paloma.

En el caso del Padre Eterno (Fig.43), la decoracién es similar a la del Espiritu
Santo, pero mas elaborada, afadiendo una franja de elementos vegetales
delimitados por las lineas de buriles mas anchos, que rodean el nimbo.

Por ultimo, de ambos lados de la cabeza del Padre surgen rayos ejecutados con
esta técnica.

Ademads del burilado, los nimbos presentan una decoracion en forma de
cruz que surge desde la parte de atras de las cabezas de los personajes, y que
podria tratarse de una corla realizada con sangre de dragdn43, sin que se haya
podido corroborar mediante el pertinente analisis (Fig.44 y 45).

42«Las laminas metalicas son siempre cuadradas, y varian entre los 6x6 cm hasta los 8x8cm».
Ibid.., p.6

43 «La sangre de dragon es una resina roja extraida principalmente de los frutos del Calamos
Draco Willd, de uso muy limitado, tan solo para veladuras en un médium de barniz o aceite, para
embellecer los dorados a modo de corla». Ibid., p.91
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En algunas zonas de la superficie del oro se observan manchas del bol
debido a la erosién del oro por ser una zona mas fragil, en los solapes entre
cada pan de oro (Fig.46 y 47).

Figura 42. Burilado en el nimbo del Espiritu Santo.

Figura 44. Detalle de la decoracion en corla de los nimbos.

o

Figura 46. Detalle de la mancha de bol sobre la lamina de Figura 47. Vista al microscopio de la mancha de

oro. bol, 1,25 aumentos.



Figura 48. Fotografia infrarroja del
serafin izquierdo.

Figura 49. Fotografia infrarroja rostro
del Padre Eterno.

Figura 50. Fotografia infrarroja del
serafin derecho.

Figura 51. Vista al microscopio de una
muestra de pelicula pictérica e
imprimacién.
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5.2.3. Pelicula pictorica.

Una vez realizada la preparacion, el siguiente paso consiste en la realizacion
de un dibujo preparatorio, que servird de guia a la hora de aplicar los
pigmentos. Normalmente, este dibujo se realizaba utilizando un pincel y tinta
negra, aunque también encontramos dibujos realizados a carboncillo o
mediante estarcido44.

Gracias a las fotografias infrarrojas (Fig.48-50), se ha podido observar el
dibujo subyacente de la obra estudiada. Este dibujo preparatorio delimita el
contorno de las figuras, y es especialmente notable en los rostros y las manos
de los serafines, que se encuentran perfectamente delineados con un trazo
muy marcado. Sin embargo, en el rostro del Padre Eterno no encontramos esta
linea tan marcada, sino una mas sutil que delimita el contorno de los ojos y la

nariz.

La obra presenta una superficie pintada de 129,31 x 52,35 cm y se estima
que la técnica empleada es el temple de huevo, ya que a través de un estudio
visual, se puede observar una pelicula pictérica fina (Fig.51), sin empastes y
zonas donde la pintura es translicida y poco cubriente. Ademas, gracias a la
informacion obtenida en diferentes tratados de la época, sabemos que
aglutinante comunmente utilizado en este época era la yema de huevo vy
algunas gomas vy resinas.45. Mas tarde, empezd a utilizarse el aceite de linaza y
de nueces?6.

La capa pictdrica presenta un grosor fino, y los colores predominantes son
el rojo y el azul, aunque se puede observar tonalidades verdosas, ocres,
marrones y blancas.

44 |bid.
45 |bid., pp.8-9.

46 bid.
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Entre los colores rojos, se puede hacer una distincion entre el rojo
perteneciente a la tunica del Padre Eterno, con una tonalidad mas oscura, y el
perteneciente a las alas de los serafines, de una tonalidad mas clara y mas viva.

Las carnaciones de los serafines (Fig.52) tienen una tonalidad amarillenta,
préxima al ocre, posiblemente resultado de una oxidacion del barniz. El cabello
(Fig.53) estd construido mediante pinceladas de diferentes tonalidades
marrones, realizando formas onduladas y con pequefias pinceladas mas claras
para dar luminosidad.

En cuanto a los colores azules y verdes, podemos observar, en primer lugar,
una tonalidad azul oscuro en la manga derecha del Padre Eterno. La zona de las
nubes presenta tres tonalidades diferentes: la mas oscura (Fig.54), similar al
azul de la manga del Padre; una intermedia, de una tonalidad verde oscuro; y la
zona en contacto con el fondo dorado, que presenta una tonalidad verdosa
mas clara (Fig.55).

Figura 52. Vista al microscopio de los labios, 0,63 aumentos. Figura 53. Detalle del cabello del serafin.

Figura 54. Vista al microscopio de la pintura azul, 0,63 Figura 55. Vista con Dino-lite de la pintura verde, 200x.
aumentos.
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5.2.4.Barniz

Por lo que respecta al acabado final de la obra, los tratados de la época
medieval recomiendan la utilizacion de clara de huevo como barniz de

proteccién4’. A través de la fotografia con luz ultravioleta (Fig.56), se aprecia la
presencia de barniz homogéneo que cubre toda la superficie pictdrica, sin que
se haya podido identificar su naturaleza o si se trata del original.

Figura 56. Fotografia general ultravioleta del reverso de la pieza.

5.3.Traceria

La obra presenta una pieza decorativa que se superpone a los pafios del
soporte, que imita las formas de las tracerias en piedra tipicas de la
arquitectura gotica. Esta decoracidn, realizada en madera, se ajusta a las
dimensiones del soporte, y esta construida como un marco que rodea la
pintura. Toda la pieza estd dorada, excepto en los laterales que irian en
contacto con el resto del guardapolvo.

215¢cm

IS NSNS e IS O NS Y7 NS VTN C A NS 7N AT 7N (TS TS

Figura 57. Croquis de medidas de la

traceria.

107,5cm

47 |bid., p. 9



Estudio y propuesta de intervencion de un Padre Eterno. Sandra Garcia Miralles 34

El perimetro interior presenta una forma rectangular que rodea la pintura, y
gue acaba en ambos lados en formas lobuladas que van desde los 16 cm hasta
los 30 cm de ancho con respecto al limite exterior de la pieza.

La parte superior del fragmento del guardapolvo esta rematada por una
moldura de 215 x 14 cm encolada y clavada a las tablas que forman el soporte
de la obra, y presenta decoracién y dorados de igual manera que la traceria.

Finalmente, presenta en sus esquinas superior e inferior derechas un marca
realizada a carboncillo con la forma de una X inscrita en un circulo (Fig.59).

Figura 59. Vista al microscopio de la marca realiza a carbédn,
1,25 aumentos.

Figura 58. Detalle de la marca realizada a carbén.

5.4. Posible reconstruccion del retablo.

A través de la comparativa con otras obras de caracteristicas similares como
el Retablo de la Epifania de Joan Reixach (Fig.60), o el Retablo de la
Transfiguracién del Museo de I'Almodi de Xativa (Fig.61), y mediante los datos
obtenidos en la Causa General48, se ha realizado una posible reconstruccion del
retablo perdido durante la Guerra Civil.

La obra tendria unos 5,50 m de altura, lo que en sistema métrico de la
época, palmos valencianos, equivaldria a 26 palmos. Por lo que respecta al
ancho, las dimensiones serian de 3,30 m, lo que equivaldria a 15 palmos
valencianos.

Siguiendo el sistema constructivo tipico de los retablos valencianos del siglo
XV, comentado anteriormente, se ha estimado que el retablo podria estar

48 Véase ANEXOS.



Figura 60. REIXACH, J. Retablo de la
Epifania [Temple, 6leo y dorado
sobre tabla, 1469]. 419 x 309,5 x 29
c¢cm. Museu Nacional d’Art de
Catalunya.

Figura 61. MAESTRO DE ARTES Y
BORBOTO. Retablo de la
Transfiguracion [Temple sobre
tabla, 1616]. 6,56 x 3,82 m. Museo
de I'Almodi de Xativa.
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dividido en tres calles, la central mds ancha que las laterales y acabada en el

atico, sobre el que iria colocada nuestra pieza.
encontrariamos la predela.

2,15 m (10 palmos)

En la parte inferior

70 cm

5,50 m
(26
palmos)

3,30 m (15 palmos)

Figura 62. Posible reconstruccién del retablo original dedicado a San Juan Bautista.



Figuras 63 y 64. Vista de la separacion
entre tablas del reverso.

Figuras 65 y 66. Detalle de los nudos.
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6. ESTADO DE CONSERVACION

En este apartado se expondran las diferentes patologias que presenta la
obra y que afectan directamente a su estado de conservacién.

6.1. Soporte

En primer lugar, y antes de profundizar en los dafios, el reverso de la obra
esta cubierto por una capa de suciedad superficial, acumulada sobretodo en
las juntas de las tablas y los travesaiios.

Uno de los dafios mas habituales en piezas construidas con diferentes
tablones es la separacién de las juntas de unidn. Con el envejecimiento de los
adhesivos y los movimientos de la madera por los cambios
termohigrométricos, el material deja de ser lo suficientemente resistente para
mantener la unidn, y aparece una separacion. Esta separacion presenta restos
de cola y suciedad incrustada (Fig.63 y 64) .

A pesar de que generalmente en los contratos se especificaba que la
madera debia estar limpia de nudos4?, es muy habitual encontrarlos. Esta pieza
presenta varios nudos en la madera, algunos de los cuales han dejado marcas
en la capa pictdrica y restos de resina (Fig.65 y 66).

La tela de refuerzo presenta una acumulacion de suciedad (Fig. 67) y una
capa de yeso y cola incrustada entre los hilos del ligamento (Fig.68). La banda
gue cubria el lado derecho se ha perdido.

Por todo el reverso se aprecian zonas con restos de yeso y cola (Fig.69 y 70).

La obra presenta ataque de insectos xil6fagos, especialmente en el
travesafio central y la moldura superior (Fig.71). Ambas piezas presentan la
madera muy deteriorada, con orificios de salida del insecto y galerias a la vista
(Fig.72). Por las dimensiones y forma, se trataria de Anobium Punctatum, el
insecto coledptero mas frecuente en Espanas0.

49 VIVANCOS, V. 2007, Op.Cit., p.154

50 Proviene de la familia anobidae y recibe el nombre de «escarabajo de los muebles». El insecto
mide entre 2,5y 5 mm, y tiene un ciclo vital de 1-4 afios. Recibe el nombre de punctatum por los
pequefios huecos que tiene en el caparazdn. Realizan galerias en el sentido de la fibra, de
seccion circular, y los orificios de salida son de entre 1y 2,5 mm. La humedad elevada y la
temperatura moderada favorecen su crecimiento. lbid., p.174



Figura 67. Detalle de la
suciedad en la tela de refuerzo.
Figura 68. Vista al microscopio
de los hilos del ligamento, 1,6
aumentos.

Figura 69. Detalle de los restos
de yeso en el reverso.

Figura 70. Vista al microscopio
de los restos de yeso, 1,6
aumentos.

Figura 71. Detalle de las zonas
afectadas por el ataque de
xil6fagos.

Figura 72. Vista al microscopio
de los orificios provocados por
los insectos, 1,6 aumentos.
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Asimismo, se pueden observar en los extremos de la obra faltantes vy
orificios de diferentes tamafios (Fig. 73 y 74). Por su localizacion perimetral, se
ha llegado a la conclusidn de que podrian tratarse de faltantes ocasionados por
las piezas que unirian este fragmento al resto del guardapolvo y del retablo, y
gue actualmente han desaparecido.

Por ultimo, por el reverso quedan al descubierto elementos metalicos,
como los clavos de hierro de foja que sustentan los travesafos o las hembrillas
cerradas para colgar la pieza en la pared, que presentan oxidacion. Estas piezas,
ademas, estan causando grietas y aberturas en la madera (Fig. 75 y 76).
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Figura 73. Detalle orificio en la
parte derecha de la pieza.

Figura 74. Detalle orificio en la
parte inferior de la pieza.

Figura 75. Detalle del clavo de
hierro forjado.

Figura 76. Detalle de la hembrilla
cerrada.

Mapa de danos reverso

Leyenda

- Acumulacion de suciedad - Agujeros
. Ataques insectos xiléfagos . Nudos intermos

Figura 77. Mapa de dafios reverso. . Nudos Tela de refuerzo

Elementos metélicos
Yeso - oxidados




Figura 78. Vista al microscopio de una
laguna en la ldmina metalica, 0,63

aumentos.

Figura 79. Vista con microscopio de la
laguna, 1,6 aumentos.

Figura 80. Laguna de preparacion y
estratos pictdricos con luz rasante.

Figura 81. Detalle al microscopio de la
laguna de preparacién y estratos
pictéricos, 1,6 aumentos.

Figura 82. Vista al microscopio de
una laguna provocada por un golpe,
1,6 aumentos.

Figura 83. Vista de la mancha mate
sobre la ldmina de oro.
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6.2.Estratos pictdricos

6.2.1. Dorados

A nivel general, el estado de conservacién de los dorados es bueno, pese a
lo cual, encontramos craquelados, pérdidas puntuales y levantamientos.

De lo general a lo particular, encontramos lagunas que presentan pérdida
de la ldamina metdlica y las capas de bol, dejando al descubierto la preparacién
(Fig.78 y 79).

En el siguiente tipo de lagunas, la pérdida es mayor, lo que significa que
ademas de la lamina metalica y las capas de bol, también ha desaparecido la
capa de preparacion, dejando al descubierto la tela intermedia entre estratos
(Fig.80y 81).

Finalmente, a lo largo de la obra podemos encontrar una serie de lagunas
que parecen estar ocasionadas por golpes, pues presentan unas roturas de la
[dmina metalica muy caracteristicas (Fig. 82).

La superficie presenta manchas de tonalidad mas clara y mate en la
superficie del oro (Fig.83). Observando la fotografia ultravioleta (Fig.56) se
pueden apreciar estos cercos, lo que sugiere que puede tratarse de una
sustancia afiadida.
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6.2.2. Pelicula pictorica
La obra presenta grietas causadas por diferentes factores.

Por toda la superficie de la obra encontramos craqueladuras de edad
(Fig.84). Son un acompafiamiento natural del paso del tiempo en la obra, y se
producen debido al envejecimiento propio de la obra, y a la rigidez de la capa
pictorica causada por la técnica pictérica, concretamente el aglutinante5l.
Afecta a todo el espesor del estrato pictdrico (preparacion, pelicula pictérica y
barniz).

Como consecuencia de la separacion de los paneles, se han producido
grietas en los estratos pictéricos que atraviesan a ambos serafines por la mitad,
pero no llegan a la figura del Padre (Fig.85-87).

Figura 84. Vista al microscopio de la pelicula pictérica, 1,6 Figura 85. Detalle de la grieta provocada por la separacion de las
aumentos. tablas en el serafin.

Figura 86. Vista al microscopio de la grieta 0,63 aumentos. Figura 87. Detalle de la grieta en el fondo de nubes.

s11bid., p.123



Estudio y propuesta de intervencion de un Padre Eterno. Sandra Garcia Miralles 41

En diversas zonas de la pelicula pictérica encontramos unas marcas
irregulares, con forma circular, que sobresalen del nivel de la pintura y en
algunos casos presentan grietas. Estos dafios vienen provocados por el
movimiento de un nudo interno de la estructura de la maderas2.

Figura 88. Detalle de las grietas provocadas por un Figura 89. Vista del nudo a través de la fotografia de
nudo. rayos X.

Figura 90. Detalle del dafio provocado por un nudo en Figura 91. Vista del nudo a través de la fotografia de
un ala. rayos X.

»

Figura 92. Detalle del dafio provocado por un nudo. Figura 93. Vista del nudo a través de la fotografia de
ravos X.

52 |bid., p.153



Figura 94. Fotografia con luz rasante
del dafio provocado por un clavo.

Figura 95. Vista al microscopio del
dano provocado por el clavo, 1,6
aumentos.
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Finalmente, el Ultimo tipo de grietas estd provocado por la presencia de
clavos que, con el paso de los siglos, se han ido oxidando e hinchando hasta
romper la pelicula pictérica.

El dafio mas evidente se puede observar en la paloma (Fig.94). Presenta un
abultamiento de la superficie, que acaba en una separacién de los estratos
pictdricos. El dafio corresponde con uno de los clavos que sustentan el
travesano central por el reverso de la obra.

En algunas ocasiones en la pintura sobre tabla se producen una serie de
ampollas de forma circular, que casi siempre tienen su origen en una fuente
intensa de calor. Esta proximidad al calor puede originar una exudacion de
resina por los nudos, que se vislumbra en el anverso de la obra como estas
pequefias ampollas (Fig.96 y 97). Teniendo en cuenta que la Iglesia en la que se
encuentra actualmente la pieza sufrié un incendio durante la Guerra Civil, esta
exposicion al calor puede ser mas que factible.

También se aprecian gotas y restos de cera adherida a la pintura vy
endurecida en el ala derecha de la paloma (Fig.98 y 99).

Figura 96. Detalle de una linea de ampollasen  Figura 97. Imagen con Dino-lite de la
la figura del Espiritu Santo. ampolla, 200x.

Figura 98. Detalle de la secrecion de cera. Figura 99. Fotografia de la secrecion de
cera. Luz rasante.



Figura 100. Detalle de laguna, vista al
microscopio, 1,25 aumentos.

Figura 101. Detalle del golpe, vista al
microscopio, 0,63 aumentos.

Figura 104. Fotografia ultravioleta:
repintes del nimbo del Espiritu Santo.

Figura 105. Detalle repintes del nimbo
del Espiritu Santo.
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En el conjunto de la capa pictérica encontramos una serie de lagunas en las
gue se ha perdido la capa de pigmentos, dejando al descubierto la capa de
imprimacién (Fig.100). En algunos casos, (Fig.101) la laguna parece haber sido
causada por un golpe, pues no presenta un borde limpio, sino mas bien un
desgarro de las capas.

Como se ha comentado en el apartado de estado de conservacién del
soporte, la obra ha sido intervenida anteriormente. Esta intervencién afectd
también al anverso de la obra con la presencia de numerosos repintes (Fig.56).

La primera intervencion la observamos en la figura el Espiritu Santo. En las
alas de la paloma aparecen las plumas dibujadas con grafito sobre la pelicula
pictdrica, y algunas zonas con repintes en el ala derecha (Fig.102 y 103).

Figura 102. Detalle del grafito, vista al Figura 103. Detalle de la intervencién con grafito
microscopio, 1,6 aumentos. sobre las alas de la paloma.

De igual modo se puede llegar a la conclusién de que la mitad del nimbo
presenta un repinte (Fig.104). A simple vista, la zona presenta una tonalidad
mas oscura que el resto del nimbo (Fig.105).

El siguiente repinte, y el mds evidente, se encuentra en el rostro del Padre
Eterno, en la zona de la nariz y la frente (Fig.106). Se ven claramente las
diferencias entre la pintura original (Fig.108), mas transparente y con
craqueladuras de edad, y el repinte (Fig.109), con mas grosor y una superficie
lisa.

Encontramos también repintes en los dedos de la mano derecha del Padre
(Fig.110), en lagunas zonas de las alas de los serafines y en el fondo de nubes.
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Figura 106. Fotografia ultravioleta: repintes del rostro.  Figura 107. Detalle repintes del nimbo del Espiritu
Santo.

Figura 108. Detalle pintura original del rostro, vista al ~ Figura 109. Detalle repinte, vista al microscopio, 0,63
microscopio, 0,63 aumentos. aumentos.

Figura 110. Fotografia ultravioleta: repinte mano. Figura 111. Detalle repinte dedos mano derecha.

Ademas de los dafios provocados por factores externos a la obra,
encontramos irregularidades debidas a la preparacion o al grosor de la pintura
(Fig.112).
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6.2.4. Barniz

Por lo que respecta al barniz, muestra un amarilleamiento en la superficie
pictdrica, que se evidencia, sobretodo, en las carnaciones de los serafines, que
exhiben una tonalidad que vira hacia el ocre (Fig.113).

Figura 112. Detalle irregularidades de la pelicula Figura 113. Detalle del amarilleamiento del rostro
pictdrica. del sarafin.

Mapa de dafios anverso

Leyenda

Lagunas

- Repimes .
. Ampollas . Clavos que danan
la superficie
Darios provocados por Lagunas de p.pictérica
nudos internos y preparacion.
Grietas provocadas por la Manchas mate de
separacion de las tablas

adhesivo
. Manchas de bol
Figura 114. Mapa de dafos anverso.

Concrecion de cera

Grietas provocadas
por la tela intermedia




Figuras 115 y 116. Lagunas parte

Figuras 117 y 118. Detalle de golpes,

grietas y separacion entre volimenes.
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6.3.Traceria

El dltimo subapartado es el que corresponde a los dafos de la traceria. Esta
pieza, como el resto del fragmento, presenta lagunas, roturas, faltantes y
repintes.

En primer lugar, el marco inferior de la pieza presenta faltantes de las capas
de preparacién, bol y dorado, dejando a la vista, en algunas zonas, la madera
vista con la que estd constituida la traceria, y en otras, la capa de imprimacion
(Fig.115y 116).

Por lo que respecta a los elementos decorativos que imitan las tracerias
arquitectdnicas, muestran golpes (Fig.117), faltantes de soporte de mayor o
menor consideracion y grietas y separaciones entre volumenes (Fig.118).

Las lagunas en algunos casos se limitan a la pérdida de la capa de oro y el
bol (Fig.119), dejando al descubierto la imprimacidon, mientras que en otros
casos la pérdida es mas profunda, dejando entrever el soporte y la tela
intermedia (fig.120).

En cuanto a los faltantes, distinguimos dos muy evidentes. En el extremo
inferior derecho (Fig.121) se observa un faltante rectangular de traceria que
corresponderia con la esquina del fragmento. Este faltante tiene el espesor de
2 cm, lo que mide la traceria, por lo que la madera que vemos debajo es la del
soporte.

El segundo faltante lo encontramos en el tercer saliente decorativo de los
arcos lobulados del lado izquierdo de la pieza (Fig.122). En este caso, la madera
del saliente se ha partido y separado del soporte, dejando un hueco vacio.

Finalmente, la traceria también presenta vestigios de una intervencién
anterior. En este caso, algunas lagunas y faltantes de madera se han cubierto
con purpurina dorada (Fig.123), intentando imitar el oro original (Fig.124). Los
repintes cubren zonas de considerable tamafio (Fig.56).

La esquina inferior izquierda presenta un afiadido de una manera diferente
a la original (Fig.125), adherida al soporte siguiendo la direccién de la veta
original. Este afiadido posterior coincide en las fotografias ultravioletas con una
zona de repintes (Fig.56).

Ademas, encontramos una serie de clavos de hierro pintados con purpurina,
que refuerzan la adhesiéon al soporte (Fig.127). Estos clavos, con mayor
presencia en uno de los lados de traceria que en el otro, parecen haber sido
aplicados con posterioridad para evitar la separacién entre ambos soportes.
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Figura 119. Detalle de lagunas con luz rasante. Figura 120. Detalle laguna de lamina de oro y bol.

Figura 121. Detalle faltante soporte esquina
inferior derecha.

Figura 123. Vista al microscopio del repinte Figura 124. Vista al microscopio del oro original, 0,63
con purpurina, 0,63 aumentos. aumentos.
I i

Figura 125. Detalle intervencién anterior: Figura 126. Detalle intervencion anterior: injerto de
inierto de madera. madera, vista lateral.
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Figura 127. Detalle de los clavos afadidos. Figura 128. Vista al microscopio de uno de los clavos
afiadidos, 1,25 aumentos.

Mapa de dafios de la traceria

Leyenda

Repintes de purpurina - Lagunas

Faltantes . Clavos internos que
dafian la superficie

Nudo interno . Marcas con grafito

Separacion de elementos . Claves

Manchas de bol Rallado superficial

Figura 129. Mapa de dafios traceria.
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7. PROPUESTA DE INTERVENCION.

Tras realizar un estudio técnico y un repaso del estado de conservacién de la
obra, en este apartado se pretende plantear, de manera genérica y ordenada,
una posible propuesta de intervencion. Esta intervencion debe ser respetuosa
con el original y adaptarse a las necesidades de la obra.

Puesto que no han podido realizarse pruebas concretas, la propuesta sera
una aproximacion.

7.1. TRATAMIENTOS EN EL SOPORTE.

7.1.1.Limpieza mecdnica.

El primer tratamiento realizado en el soporte debe ser una limpieza de la
suciedad acumulada con el paso de los afios. Para ello, se utilizara una brocha
con aspiracion, tanto sobre el soporte ligneo como sobre la tela. Para reforzar
esta limpieza en las zonas menos accesibles o con secreciones duras, se
utilizard el bisturi. Es importante limpiar bien el interior de las galerias
provocadas por los insectos xiléfgaos, ya que facilitard un correcto tratamiento
de desinsectacion.

Por lo que respecta a las manchas de yeso, se utilizard un hisopo humectado
con agua destilada para reblandecer la superficie, y el bisturi para eliminacién.

7.1.2. Desinsectacion.

El tratamiento consiste en la aplicacion de un producto para realizar una
desinsectacion curativa-preventiva. Este producto debe ser un biocida natural,
como la permetrina, ya que se ha comprobado que es muy eficaz contra
insectos coledpteros y tiene una baja toxicidad>3. De esta manera, la
contaminacion medioambiental y la exposicidn personal es menor.

Este biocida se aplicara en base disolvente mediante brocha por toda la
superficie, y con jeringuilla en las zonas mas afectadas por los insectos, para
penetrar correctamente en los orificios y galerias.

Asi pues, es conveniente aplicar tres manos del producto, dejandolo secar
entre capas.

53 Ibid., p.191
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El pino es una madera con mayor permeabilidad, lo que significa que el
producto puede introducirse hasta 3mm en el soporte54.

7.1.3.Consolidacion del soporte

Con este tratamiento se pretende devolver a las zonas de madera afectadas
por los insectos su consistencia original, para que sea mas estable y sélida. Para
ello, se utilizard una resina sintética, como el Regalrez 1126 en White Spirit,
hasta un 15%55, inyectada en los orificios y, en las zonas mas afectadas,
aplicada a brocha. Segun la porosidad de la madera, se aplicard mas liquida o
mas viscosa. Durante el secado, se debe controlar la migracion de vapores del
disolvente, pues podria afectar a la pelicula pictérica.

7.1.4. Sellado de la unién entre tablas.

La separacion entre las tablas del soporte es minima, pero al realizar la
limpieza y eliminar la suciedad incrustada puede quedar un espacio que
permita nuevamente la acumulacion de residuos. Puesto que la separacién no
es suficiente para realizar un enchuletado, se plantea la posibilidad de sellarlo
con cera microcristalina.

7.1.5. Reconstruccion volumétrica de los faltantes de la traceria.

En la esquina inferior derecha de la traceria, como hemos comentado
previamente, encontramos un faltante de soporte de 2 cm de profundidad.
Para la reintegracidn de este faltante, se propone la realizacién de un injerto de
listones de madera. Es recomendable escoger una madera de la misma especie
lefiosa, con caracteristicas similares a la original y el tamafio acorde al grosor
de la tabla, y debe mantener la direccidn de la veta y el corte de los anillos.

El proceso consiste en ir colocando los listones de madera en fila,
adecuandolos a la forma del faltante con la ayuda de sierra de carpinteria,
papel de lija o bisturi. Una vez se ha creado esta especie de “parquet”, se iran
encolado los listones entre ellos y por capas, comprobando en todo momento
que las piezas siguen encajando en el faltante.

Finalmente, se cubrird cualquier hueco que quede en la superficie con
masilla epoxi y se lijaran los listones para dejarlos a la misma altura entre si y
con respecto a la tabla.

54 bid., p.195

55 Ibid., p.211
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Los otros dos faltantes los encontrabamos en la zona de las molduras, uno
como saliente en contacto con la pelicula pictérica, y el otro en la esquina
superior derecha. En estos casos, se propone la utilizacién de masilla epoxi
(tipo Araldit SV 427 y HV 427) de dos componente para realizar una
reconstruccion volumétrica.

Esta masilla esta formada por una resina y un endurecedor, que es el que
permite el secado. Los dos componentes se mezclan en la misma proporcién, y
se aplican con una espatula, presionando bien los bordes de la laguna para
asegurar la adhesion al soporte.

Con la masilla seca, se procedera a nivelar y lijar la superficie para conseguir
un acabado liso y homogéneo.

Por ultimo, se revisaria el estado de las zonas con clavos para valorar si se
pueden estabilizar, pero a priori no se eliminarian por considerarse una
intervencion demasiado invasiva.

7.2. TRATAMIENTOS EN LOS ESTRATOS PICTORICOS.

7.2.1.Consolidacién puntual

La pintura presenta grietas, lagunas y pelicula pictérica levantada, por lo
gue se aconseja realizar una consolidacién puntual de las zonas mas
problematicas.

Antes de realizar la consolidacion se deben realizar pruebas de resistencia a
la humedad y sensibilidad a los disolventes, para evitar causar mas dafo a la
pieza.

Es recomendable escoger un adhesivo lo mas parecido al original. Puesto
gue la obra esta datada en el siglo XV, y se ha estudiado la utilizaciéon de cola
animal para realizar las preparaciones, se utilizara un adhesivo de origen
animal sobre la pelicula pictérica, como la gelatina técnica. Se aplicard el
adhesivo mediante inyeccidn entre las capas separadas de los estratos, y se
colocard un papel japonés para poder realizar presidén con la yema de los dedos
y que absorba el exceso de consolidante. Cuando el adhesivo esté mordiente,
se aportard calor con una espatula caliente, interponiendo un TNT.

En los dorados no es conveniente utilizar este adhesivo, ya que son
sensibles al agua caliente. Por ese motivo se propone el uso de Plextol B500 al
15% en agua, para hacer un aporte menor de humedad. Se inyectarad el
adhesivo entre las capas a consolidar y se aplicard presion suave para eliminar
los restos en superficie, planchado posteriormente con Melinex siliconado.
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En el caso de las ampollas, la consolidacidn serd diferente. En primer lugar,
se aplicara un disolvente que actuard de elastificante a modo de empaco de
papel japonés. Se interpondra un papel humedecido con agua y alcohol y una
hoja de Melinex. Por ultimo, se aplicard calor con una lampara de infrarrojos y
se presionara con los dedos muy suavemente mientras se va aplicando la
colase.

7.2.2. Limpieza mecdnica.

Una vez la obra estd bien consolidada, se realizard una limpieza mecdnica
utilizando brochas finas y aspiracién, evitando un frotamiento demasiado
intenso. Este paso tiene la finalidad de remover la sustancias depositadas en la
superficie pictdrica. Se puede reforzar esta intervencion con el uso de bisturi y
escalpelo para zonas concretas.

7.2.3. Limpieza fisico-quimica.

A la hora de enfocar este apartado, recordar que es necesaria la realizacion
de catas con diferentes disolventes en zonas poco visibles de la obra. Podemos
emplear distintas combinaciones de disolventes organicos neutros, utilizando
como base el Test de Cremonesi, lo que nos ayuda a determinar los pardmetros
de solubilidad de los estratos a eliminar.

Para determinar si un disolvente sera eficaz en la limpieza de un
determinado sustrato, se utiliza el llamado Tridngulo de Teas, donde se indica
de manera grafica el drea en que se disolveran distintos materiales y los
disolventes que tendran la capacidad de hacerlo5’. Conociendo el tipo de
substrato, es posible aproximarse al disolvente que serd mds eficaz para
eliminarlo.

A partir de esta informacién, se pueden realizar mezclas de diferentes
disolventes para conseguir determinados resultados. Uno de los protocolos
mas utilizados en restauracién es el Test de Cremonesi, en el que se presentan
mezclas de disolventes ordenadas de menor a mayor polaridad. Este test nos
permitird aproximarnos a la mezcla mas efectiva para la realizacién de la
limpieza.

56 |bid., p.244

57 Las fuerzas de dispersion, las interacciones bipolares y los enlaces por puente de hidrogeno
son las que determinan la solubilidad de una sustancia. Por ejemplo, cudnto mayor sea fuerza de
dispersidn, menor polaridad presentara el disolvente, por lo que serd menos soluble en agua.
Consultado en: DOMENECH, T. Principios fisico-quimicos de los materiales integrantes de los
bienes culturales. Valencia: Editorial UPV, 2013, pp.134-139
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Cuando tratamos con materiales hidrdéfilos, como pueden ser las colas
animales, se puede plantear la realizacion de un Test con base acuosa que
permita la eliminacién de la suciedad. Puesto que el agua tiene una tensién
superficial muy elevada, y es el disolvente mas polar, se le puede modificar el
pH o afiadir ciertos aditivos como tensoactivos o agentes quelantes para
conseguir que disuelva sustancias que de de otro modo no se podrian disolver.
Asi pues, el Test acuoso estd compuesto por diferentes soluciones tampdn en
las que se juega con el pH y se afiaden gelificantes, quelantes y tensoactivos.

A raiz del estudio visual de la obra se estima que la obra posee al menos
cuatro estratos sobre la pintura (posiblemente mas), por lo que convendria
realizar en primer lugar una limpieza acuosa para la eliminacién de depdsitos
de suciedad superficial; una segunda limpieza para eliminar los repintes sobre
el barniz; una tercera para eliminar el barniz y finalmente una cuarta para la
eliminaciéon de estratos de suciedad o repintes antiguos que pudieran estar
bajo el barniz actual. Este procedimiento dependerd de los analisis.

Eliminacidn depdsitos de cera

Para la eliminacion del depdsito de cera, se colocara un papel japonés sobre
la concrecién y se aportara calor mediante una espatula caliente. Una vez se
haya reblandecido la cera, se eliminara con un bisturi. Si queda algun resto, y
teniendo en cuenta el resultado de las pruebas previas, puede eliminarse con
un poco de White Spirit.

En caso de no reblandecer el depdsito con calor, se pueden realizar también
pruebas con Test acuosos (mezclas tamponadas a distintos pH, quelantes,
tensoactivos).

Eliminacidn de repintes

Normalmente los repintes se desprenden con mas facilidad que el original,
ya que su adhesidn al soporte es mucho menor58. Para su eliminacién, se
realizard una prueba con disolventes organicos polares, o se planteara el uso
de un agente quelante, extendido mediante hisopos, sin friccionar demasiado
la superficie. En casos determinados se aportard el uso de bisturi.

Eliminacidn del barniz

Los alcoholes son disolventes con gran polaridad, y son altamente efectivos
en la eliminacion de barnices de resinas naturales3d. Al escoger el disolvente,

58 VIVANCOS, V. 2007, Op.Cit., p.259

59 Ibid., p.271
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siempre se debe elegir la mezcla que permita extraer el barniz a la menor
polaridad posible. Para minimizar los dafios en la superficie, se escogera un
disolvente que tenga un poder de retencién bajo. Para ello, estas mezclas se
pueden gelificar, empleando solvent gels.

Limpieza pelicula pictérica

Para la limpieza de la pelicula pictdrica, se realizardn catas en zonas poco
visibles, empezando por tonos oscuros, ya que los blancos tienen una gran
resistencia.

Se combinard el Test acuoso con el Test de Cremonesi, extremando las
precauciones por las caracteristicas de la técnica, y segun los resultados, se
utilizara la mezcla que mas convenga a la obra.

Limpieza oro

La zona de dorados, al ser altamente sensible al agua, presenta una
dificultad anadida. En este caso, se utilizara un gel disolvente o una emulsién
grasa (por ejemplo, White Spirit con agua y Tween) , ya que permite realizar
una limpieza muy controlada. Este tipo de emulsiones permite la eliminacién
de la suciedad ambiental.

7.2.4. Barnizado.

Antes de la aplicacidon del estuco se barnizara la superficie pictdrica para
protegerla y evitar que el estuco la manche o le afecte de algin modo. El barniz
elegido debe cumplir una serie de caracteristicas: debe ser incoloro y
resistente, tener buena elasticidad, una baja tendencia a atraer la suciedad y
de facil eliminacion.

Teniendo en cuenta las caracteristicas del original, se realizara un barnizado
con una resina natural (como la resina Dammar), aplicado mediante brocha
suave.

En principio, y si tras la limpieza de los dorados éstos se muestran estables,
la ldmina metalica no se barnizaria para evitar problemas de reversibilidad
futura.

7.2.5. Estucado

Las zonas de lagunas y pérdidas de los estratos pictéricos se estucaran
utilizando un producto lo mas similar posible al original. En este caso, se
elaborara un estuco con sulfato cdlcico y cola de conejo o gelatina técnica.
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La capa de estuco se aplicard con espatula flexible en las zonas que lo
permitan, y con pincel en las menos accesibles, en varias capas superpuestas
para evitar una contraccién demasiado grande durante el secado.

Es importante conseguir una superficie lisa y homogéna. Para ello, una vez
el estuco esté seco, se lijard la superficie para dejarla lisa y a nivel con la
pelicula pictérica.

En las lagunas de mayor tamafo de la pelicula pictérica es conveniente
texturizar el estucado, para conseguir una homogeneidad y que no queden
zonas demasiado lisas en contraste con la pintura original. En este caso se
plantea producir una imitacién de las pinceladas originales utilizando un pincel
antes del secado completo del estuco.

7.2.5. Reintegracion cromdtica.

Por lo que respecta a la reintegracién cromatica, se realizara con acuarelas,
utilizando la técnica del tratteggio en las lagunas mas grandes, y el puntillismo
para cubrir las lagunas de pequefas dimensiones.

La reintegracién de las lagunas en la zona de dorados se reintegraran
mediante la selecciéon de oro, una variante de la seleccion cromatica. En la
seleccién cromatica, el objetivo es conseguir aproximarnos al color que rodea
la laguna con la superposicién de tramas de colores basicos. Es el ojo quien
realiza la mezcla entre ellos®® . En este caso, para llegar a aproximarnos a la
tonalidad del oro, se emplearda una red de tratteggio de cuatro colores:
amarillo, rojo, verde y negro.

Esta reintegracion se llevard a cabo con acuarelas, posteriormente retocada
con colores al barniz.

7.2.6. Barnizado final

Para el barnizado de acabado se busca un barniz de aspecto satinado,
propio de la pintura al temple, en contraste con el brillo de los dorados. Se
protegeria con una capa de barniz Regalrez aplicado a spray, pues es una resina
sintética bastante estable al envejecimiento y mediante esta aplicacion no
removeria la reintegracién al barnizs?.

60 FERRAGUT, S. Sintesis tedrica de la reintegracion de superficies pictéricas con Idmina metdlica.
Valencia: Editorial UPV, 2008, p.94

61 FERRER, A. Estudio y proceso de intervencion de una pintura sobre tabla francesa del siglo XVII.
2019, p-31. [Consulta en linea: 20/06/2020]. Disponible en: https://riunet.upv.es/handle/
10251/125359
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8. MEDIDAS CONSERVATIVAS.

La conservacién preventiva incluye aquellas medidas y acciones que tengan
como objetivo evitar o minimizar futuros deterioros o pérdidasé2. Puesto que la
obra no se encuentra en un museo, sino en un edificio histérico con
condiciones no controladas, se realizardn una serie de recomendaciones
basicas para asegurar su mantenimiento.

Una de las caracteristicas fundamentales de la madera es su
higroscopicidad, por lo que es muy sensible a los cambios de humedad vy
temperatura, absorbiendo y expulsando muy rapidamente la humedad del
ambiente. Estas variaciones provocan la contraccidon de la madera y la creacién
de grietas. Por ese motivo, es importante mantener una humedad relativa lo
mas estable posible. Asi pues, se recomienda que haya ventilacion en la
estancia y que se evite la proximidad de la obra con fuentes de calor en
invierno o aire acondicionado en verano.

Por lo que respecta a la iluminacidn, es preferible que la obra no reciba la
luz natural directamente. En este caso, la sacristia tiene una ventana en la
pared opuesta a la de la obra, por lo que se deberia comprobar si la luz incide
de manera directa. Si es asi, se propondra el traslado de la obra a una nueva
ubicacion. En el caso no ser posible su traslado, se estudiara la opcién de
afiadir un filtro al cristal para reducir la incision luminica.

Se recomienda realizar tareas de mantenimiento e higiene periddicas, a ser
posible, por personal especializado. En el caso de no contar con los medios
para ello, se plantea la realizacidon de limpiezas periddicas con plumero para
evitar la acumulacion de suciedad; asi como el control de insectos que puedan
deteriorar la estructura de la pieza.

Finalmente, puesto que la obra se encuentra en la sacristia, un lugar que no
forma parte del acto liturgico, gran parte de la poblacién no conoce la
existencia de ésta, o no tiene la posibilidad de admirarla de manera habitual.
Por ese motivo, se propone su traslado a una de las capillas laterales de la
iglesia, para conseguir de esta manera una valorizacién y reconocimiento de la
obra por parte de la poblacién.

62 Ministerio de Cultura. Normas de conservacion preventiva para la implantacion de sistemas de
control de condiciones ambientales en museos, bibliotecas, archivos, monumentos y edificios
histdricos. Madrid, 2009. Disponible en: https://bvhumanidades.usac.edu.gt/files/original/
ce06dba27d770ba28c78c93cded6688f.pdf
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9. CONCLUSIONES

A través de la realizacién del presente Trabajo Final de Grado se ha
conseguido adquirir un conocimiento sobre los materiales y sistemas
constructivos de la pieza, a través de un estudio visual y fotografico, lo que ha
permitido elaborar de forma coherente una propuesta de intervenciéon que
devuelva la estabilidad a la obra.

La obra que nos ocupa ha estado condicionada por los acontecimientos
histéricos que han tenido lugar a su alrededor. Toda obra de arte se ve afectada
por el paso del tiempo, los acontecimientos histdricos, la evolucion social y
cultural y los factores medioambientales que puedan afectar a su conservacion.
Por este motivo, ha resultado muy significativa y necesaria la busqueda vy
recopilacién de documentacién que aporte informacién sobre el origen de la
pieza, su ubicacién original y los acontecimientos en los que se ha visto
envuelta hasta llegar a su localizacion actual.

La realizacion de un estudio compositivo e iconografico nos ha permitido
conocer la representacion que en ella aparece, su significado y la relacién que
mantiene con el espacio liturgico.

Por otra parte, se ha estudiado a nivel técnico, obteniendo una amplia
documentacién fotografica. Esto ha permitido una comprensién del proceso de
construccién de la pieza, que ha llevado a la posibilidad de recrear el retablo
original al que posiblemente pertenecié el fragmento. Por otro lado, se han
adquirido los conocimientos necesarios para determinar los materiales que
conforman la obra y que resultan determinantes para la comprension del
estado de conservacidn.

En este sentido, se ha comprobado la necesidad de realizar pruebas previas
en la obra, asi como la toma de muestras para su analisis quimico. Sin esta
informacidn tan precisa, resulta complicado proponer acciones concretas, por
lo que toda la propuesta estd basada en hipdtesis obtenidas mediante el
estudio de tratamientos habituales y la comparativa con otras intervenciones
ya realizadas en piezas similares.

A pesar de ello, y gracias al estudio fotografico y visual, se ha planteado una
propuesta de las acciones que se considera necesario realizar tanto en el
soporte ligneo como en los estratos pictéricos y el oro.

A modo de conclusion, ha resultado imprescindible establecer vy
recomendar una serie de pautas en relacién a la conservacién preventiva de la
obra, para evitar en la medida de lo posible que su degradacién continue.
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ANEXOS

En este anexo se ha adjuntado una serie de documentacidn significativa para la elaboracién del trabajo.

o ANEXO 1. Ficha del catdlogo de la Direccién General de Cultura. Inventario de Bienes Patrimoniales de la
Comunidad Valenciana. N2 de identificacién 46.13.205-001-0004.

= GENERALITAT VALENCIANA DIRECCION GENERAL DE CULTURA
S E?“ELIE“A EE E,D('I,U,‘(,‘o ORTURAY ESPORT SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS INVENTARIO DE BIENES PATRIMONIALES DE LA COMUNIDAD VALENCIANA

0. IDENTIFICACION INFORMATICA

Namero:
010. Nimero de referencia

020. Numero de identificacién  46.13.205-001-0004
030. Fecha significativa

750. Otros ni (nix de la Ci i 6 0008400000035

1. TITULO O DENOMINACION

235.D Titulo  Rep do al Padre Eterno
235. Objeto  Pintura tabla
236. Denominacién accesoria: Titulo
236. Objeto  Fragmento perteneciente a un retablo
2. DESCRIPCION
430. Técnica  Bruiido. Dorado. Oleo . Policromia
431. Materia  Pigmentos y oro fino sobre tabla
462, Medidas 205 x 38 cm

255. Tipologia  Pintura

3. LOCALIZACION

321. Comunidad Auténoma  COMUNIDAD VALENCIANA
322. Pravincia  VALENCIA

324, Municipio  PUGOL

325. Entidad Local Menor

326. Isla

Ubicacién
332. Edificio  |glesia Parroguial de los Santos Juanes
333.Entidad  Arzobispado de Valencia
334. Direccién  P|. de la Iglesia s/n. 46530. Pugol. Tl. 96 142 00
335. Localizacién  Sacristia. Colgada en muro izquierdo

4. DATOS HISTORICO-ARTISTICOS

300. Autorfes  Circulo de Cabanyes

303. Reproducido
610. Epoca  s. XVI. Hacla principios de siglo
622 Escuela  Espafia. Valencia

701. Bibliografia GARIN ORTIZ DE TARANCO: "Catélogo de monumentos de la comunidad Valenciana®. Valencia 1986. Pp. 426

5. ESTADO DE CONSERVACION
711. Condicién  Regular

712. Deterioros  Barridos del color en el rostro del Padre Eterno

713. Partes que faltan

714, 112 ad: R, d

6. TITULARIDAD

245. Titular  Arzobispado de Valencia
245. Direccién  C/. Palau n° 2. 46003
245. Provincia VALENCIA

732. Observaciones  Tabla superior de la polsera o guardapolvo
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o ANEXO 2: F. Roca Alcayde, director del “Centro de Cultura Valenciana”. Puzol y su arco romdnico. Libro de
fiestas patronales de 1945.

Pusol v su #Erco IRomdnico
A los trabajos histéricos del Dr. J. Alfonso Bosch, pu- |
blicados en 1917 y del llmo. Sr. Dr. R. Amigé Ferrer en

1926, sumamos las presentes elucubraciones, contribuyendo « -

al mayor acopio histérico de nuestra amada “terreta”, aten-
diendo por otra parte a los amables requerimientos de nues-
tro dilecto amigo y discipulo D. V. Marco Alonso.

Anotamos en primer lugar los datos, también registra-
dos por los antecitados historiadores puzolenzes, diciendo
que la primera fiesta que oficial y con gran boato ha dedi-
cado Puzol a su Patrona, fué segin reza el Libro Racional
de 1.600, el dia 8 de Scpiiembre de este afio. En afios sucesi-
vos se celebraban dos fiestas anuales: Una en abril o junio
poclos solteros y otra el 8 de sepiiembre por los casados y
pueblo en general, que mds tarde se viene celebrando el 8
de septiembre por los solteros y el siguiente dia 9 por la
Cofradia de Casados; actualmente bajo la direccion y patro-
cinio d<l Magnifico Ayuntamiento

No dejaremos de consignar, que en épocas anteriores
a 1.600, ya se celebraban fiesias en honor a la Virgen, auque
sin cardcter popular, ya que el libro racional de 1.584 (segin
afirma haber ojeado el Dr. Amigé), dice: «Que el 8 de Sep-

- tiembre, se hizo fiesta a la Natividad de la Virgen de N.* Se-
fiora, por devocion de Murtin Tisén». Obsérvese que . aiin
1o se consigna el titulo «DEL PIE'DE LA CRUZ».

En 1.925 fué proclamada candnicamente Patrona de
Puz >, la Virgen del Pié de la Cruz, por S.S. el Papa Pio XI
y con t1l motivo, los sacerdotes hijos de Puzol, juntamente
con el Sr. Odispo de Segorbe, Excmo. Sr. Fray Luis Amigé
Ferrer (concepiuado como hijo de esta villa), dedicaron co-
wo clavaris, grandiosas fiestas los dfas 5,6, 7 y 8 de sep-
tiembre de este aio, cuyos festejos culminaron el dfa 8, en

que por la tarde y e1 imponznte procesién presidida por -

dicho Prelido y autoridades locales, fué llevada por los sa-

pa declara y nombra Patrona Canénica de Puzol, a la que
antes sélo era Patrona Popular, En la estacién fueron reci-
bidos por las autoridades y pueblo en masa; el Rescripto fué
recibido por el Alcalde en una bandeja de plata y llevadoa la
Iglesia con toda solemnidad y respeto, siguiendo el numero-
so séquito.

Como complemento a estos datos, diremos, que la divi-
na Perla de Puzol, la amada Imagen encontrada, estuvo du-
rante el tiempo revolucionario escondida en la calle de San
Pedro, n.° 29, casa de D. J. Esteve Sanchis y que el dia 28
de mayo de 1.939, a las 10 de la maiiana, fué devuelta a la
Iglesia procesionalmente y con toda magnificencia, llevada
en brazos del Presbitero Dr. D, Mariano Amigé, en funcio-
nes de pdrraco.

ah

El afio 1.238 conquisté D. Jaime I la ciudad de Valencia

Y su campamento general estaba en el Puig, a las oérdenes

cerdotes-clavarios, la veneranda Imagen enconltrada.
A las 9 de la maiiana del dia anterior, fué recibido so-
lemnemente, con el Sr. Obispo, el Rescripto en que el Pa-

quedo convertida en Puzol o Pusol.

Esta pequeita poblacion estuvo enclavada al final de la
de hoy calle de San Juan y junto a ella se levanté después
la Iglesia del nuevo “Lloch de Pusol“. (Véase el “Llibre dels

Repartiments“ y la documentada obra “Los Viciana* de V-
Forner).

Esta primitiva Iglesia estuvo emplazada en el jardin de la
hoy Clinica Médica Municipal, situada en la calle de San
Juan, n° 24, y que desde 1.928 a 1937, fué Comedor de Cari-
dad, fundado y edificado por el que suscribe. Esta primera
Iglesia del Lugar de Puzol, cuyos pilares-machos y arcadas
pélreas aiin subsisten, fué edificada a mediados del sigio X111
La desaparecida edificacion, estaba distribuida en tres cuer-
pos, con entrada por el testero del Qesle, Sfrente al cual debio
existir una plazoleta ocupada hoy por la Casa Abadia y Ca-
sa Capitular.

La Iglesia ocupaba el centro y media 1410 m. de longi-

-
directas de su tio D. Guillem de Enfenza. {ud por 7°20 de latitud y segiin se entraba, a la izquierda la

Entre las tropas del Rey Conqueridor, habia amén de abadia y a la derecha el cementerio. El valioso triptico-retablo
aragoneses y catalanes, otros de nacionalidad inglesa, fran- de San Juan que estuvo en el Allfar mayor de esta lglesia
cesa e italiana. h Jfué trasladado a la nueva Iglesia (actual) donde ha estado

El predio que hoy ocupa Puzol (donde habia una torre-
atalaya para comunicar Sagunto con Puig por medio de ho-
gueras, torre que atin existe en la calle de Torreta, n.° 4),
pertenecia a un régulo moro y arrojados éstos, dié D. Jaime
en 1.238, esta pertenencia a Asalid de Gudal, caballero que
se distinguio por su bravura en las luchas de la reconquista.

El 28 de agosto de 1.242, establecié el de Gudal en su
nueva posesion a catorce cristianos (italianos de origen, de
los que vinieron con D. Jaime, que con sus familias consti-
tuian unos cuarenta individuos, procedentes de Puzzolo (pue-
blo de Italia), por cuyo motivo a esta miniscula poblacion
establecida en miseras casitas o chozas, se la llamé de los de
Puzzolo, nombre que se pronuncié en S porque en valenciano
nohay sonido de Z; esta palabra por metaplasmo (apdcope)

hasta los dias revolucionarios, formando parte del Altar que
habia a la derecha junto a la entrada de la sacristia.

Auque pequedia, era una iglesia suficiente para el redu-
cido niamero de vecinos y en sobria fachada lucia el valioso
arco de estilo ramdnico, que avalaba sus puertas de entrada
Y que hoy figura e la puerta de la Clinica, siendo sus medi-
das de 1'80 mt. de ancho por 3'50 mt. de alto.

Este hermoso arco romdnico ha sido visitado y ensaiza-
do por destacados miembros de “Lo Rat Penat* ¥y “Centro
de Cultura Valenciana“ con personalidades entre las que fi-
guran D. Teodoro Llorente Falcé, D. J. Sanchis Civera, D.
Roque Chavds, Condes de Montornés y Trénor, elc.

Hecha la actual Iglesia bajo la direccion y aportacion ¢-
conomica del B. Juan de Ribera, fué inaugurada el 28 de Oc-
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tubre de 1.607, en cuya mainana, el mismo Sr. Arzobispo,
traslado procesionalmente de la vieja a la nueva Iglesia el
Santisimo Sacramento, precediendo en la misma, la Imagen
encontrada, que fué colocada en la 2.° capilla a mano dere-
cha entrando por la puerta principal y acto continuo, el Ar-
zobispo B. J. de Ribera celebré la primera misa.

Mds tarde el arco romdnico fué trasladado al sitio ac-
tual, dando entrada al cementerio que fué ensanchado con la
vieja iglesia.

Junto al Palacio Arzobispal, comunicado con la Iglesia
habia y hay un extenso huerto que fué famoso Botdnico del
Reino y en éste se cultivé como ensayo el primer cacahuel o-
riginario de América, cuya semilla trajo un candnigo.

Visto el éxito del cultivo, de aqui se distribuyo semilla
a todas partes, cabiendo a Puzol la satisfaccion de ser el pri-
mer punto de Europa en que se cultivé tan util planta.

Terminamos este trabajo, honrdndolo con los nombres
de algunos de los preclaros hijos de Puzol: H. Pedro Munoz,
hermitaiio, por cuya intercesion se obtuvieron muchos mila-
gros del Seitor; Florentina Dasi, maestra dislinguida, que
murié en olor a Santidad y que gozo la dicha de que en va-
rias ocasiones se le apareciese N. S. Jesucristo; Fray Buena-
ventura Ibdiiez, F. D. Prefecto Apostélico de las Misiones de k e
- China, ilustre autor de varias obras de indole historico y re- & 5 Y
ligiosa y que merecio la honra de ser enviado como mensaje- &
ro a las Cortes de Roma y Espaiia; Dr. Isidro Planes - Vale- " ——- o o -
ro... y no seguimos por ser larga la lista de los que dieron L'arc romanic de l'antiga Església de Pugol,
honor, gloria y prez a este pueblo que, auque moderno tiene  edificada on avui és la dels Sants Joans. Larc, del
ya una pléyade de hijos ilustres que le coronan con sus virtu- - segle X1V, canvia de lloc quan Joan de Ribera
des , sabiduria y santidad. feu construir l'actual temple, als inicis del segle

F. Roca Alcayde XVII. La foto correspon al primer ter¢ daquest
segle. La porta donava entrada a lantic cementi-
_ ri, situat al lloc on estan avui les escoles. No hi
AN ha claredat sobre el lloc on para aquesta joia

arquitectonica en lactualitat.

-

Director del “Centro de Cultura Valenciana
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o ANEXO 3. Archivo Histdrico Nacional. Causa general.
Signatura: FC-CAUSA_GENERAL,1382,Exp.14
Fecha formacion:1940- 1946
Cddigo de referencia:ES.28079.AHN
ContextoNombre de/I (los) productor/es: Fiscalia del Tribunal Supremo (Espafia)
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plata. imagenes latersles de Sen Francisco de Yaula y San Rafael. Dos arandelas :

;@- ,’de metal blanco. Imagenes de los Santos de la Piedra y San Roque. 138
\ . R

N

Alter de Sean Antonio de Pedua.
Retablo de madera. Imagenes del titular y Seant® Tomds de Aquino
Algar de San Juan
Retablo veliosisimo de Sen Juan Bm tista, con pasajes de su vida, estilo gdticg
siglo XV de 5.50 X 3.30 m. Imagenes de los titulares con su hornacilla.
Altar del Segrado Corazdn de Jesds.
Altar de yeso. Imegenes del Titular y de Nuestra Sefiora de la Consolacién
Un cuadro fragmento de los Santos Comme y Damimn del siglo XV. de 1.60 X 1.10.
Alter de San José
Retablo de madera. Imagenes del Titular. Cuedro de Sen Claudio, con su hornaci
1lla. Imagen de Sm Gregorio. Un lienzo de Sen Ramén. Pos arandelas de metal bleq

co. ;
Altar de Nuestra “efiora Al Pie de la Bedz.

Altar de yeso, gético. Imagenes del Peato Juan de Ribera. Venerable Fedro Mu-

&ﬂoz. Dos lienzos lateralses que napresentab’an el hallazgo de la Patrona y su entre

da solemme en el pueblo. Seis arafias de cristal. Dos arandelas de cristal (digo)
me tal blenco . Dos lamparas gdticas, seis candeleros de metal blanco y seis de
bronce. Tres Jjuegos de sacras uno de ellos de plata.

Alter de San “rencisco.

Altar de yeso. Imagen del Titulaer ge de la Purisima. .I,agen de “en ta :eresa
y del Ecoce-Homop estas con sus hornacil}as . Dos lienzos representativos de dos
pasajes de la vida del Sento. Imsgen de Sen Isidro.

Cepille de la Comunidn.

Faltan algunas molduras del Altar. Imagen de la Furdsima. Sagrario de Hierro
Dos lienzos laterales de Sen Pascual y el Beato Juan de Ribera. Dos lamparas y
cempaena. Seis confesonarios.

En el Interior del femplo.

grgeno, armonium y pdlpito. Pila Bautisahal de marmol mosecarrd con su berja/
Tres pilar de agua bendita de marmol, Inspalacidén eldctrica. Crucifijos, aras
candeleros, sacras, manteles y lamparas de todos lds altares. Dos arandelas me-
tal blamecd y dos terciopelos con portier. Un lienzo sobre madera de Santa Ana

con escenas de su vida, forma pastera del siglo XV de 3.50 X 2.20., Un cuadro

WA
fragmento de Sen Yaime, existente en al Palacio Arzobispal de 2 X 1.30. Dos re-

tablos de gran va.loz artistico. uno de Santa Lucia y otro no se recuspda de (.50

chivos Estatales
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V2
. X.0.50 aproximadements . ; 139
B, e SACRISTEA
Encajonada con cuatro tramos,de nogal. Crucifijo com su dosel. Grén cuadro
Y de Hijos Célebres de Puzol, cuadros del Beato Juan de Ribera y de la Pa trona
| Encajonada pequefia . Cinco armarios grandes. Dos retablos de gran velor art{s-
tico.
VASGS SAGRADCSY OBJETOS PRECIOSCS
Tres custodias de cobre dorado, una con exmaltes. Trés cdlices de bronce con
copa dorada. Cinco cflices de plata, uno dorsdo y cencilado y otro gbético con
las imagenes de los Evangelistas, con copa y patena de oro. Cuatro copones de
pleta. felicarios de “an Juan y Sen Claudio de plata. Lignun Crucis, de plata
dorach.“'nres cenees parroquiales, wna de plata y dos de madera. Dos juegos de
ciriales, uno de plata y otro de bronce. Dos juegos de cetrps, de plata y de
brance. Tres incensarios con sus navetas; dos de plata y uno de bronce. Tres isof

pos,uno de p:_(nta y dos de metal. Cuatro coronas grandes y varias pequefias.

& A Ornamen tos .
Seis ternos blancos, con sus pluviales, uno de tisd de plata y los otros de se
’ da damasoo, Cuatro ternos ro jos, con sus pluvieles, uno de terciopelo bordado

de gran valor. Dos ternos verdes, con sus pluvieales, unodde ellos de terciopelo
con imaginaria , de gran valor art{stico. Un terno azul, con su pluvial, de rasof
bordado en seda. Tres temos morados, con sus pluviales y planetas. Tres ternos
negros, y plenetas para el viernes Santo. Cuatro casullas blancas, cuatro rojal
cuatro negras, dos szules, ires moradas, cuatro verdes, una de seda coy imagine-
ria de gran valor artistico.; dos capas blancas, dos encarnadas, dos azules, dos
verdes, dos moradas y tres Jjuegos de capas negras de cinco cada uno para entie-
rros. Cuatro juegos de albas, y nueve ordinarios. Seis jgegos de cfnculos de los
distintos colores y una docena ordinarios. Dos docenas de smitos, tres de purifi
cedores, tres de corporalss, tres lavabos, un juego de vinajeras de platea, otrp

de cristal y ocuatro ordinarios con sus corresporndientes eampanillas. Tres ritua-

les. Jeis roquetes. Un juego de estelas de los distintos colores. Dos cubre cop:
nes bordados. Seis atri}es, wno de bonce plateado. Cinco misales uno con cubier-|

tas de terciopelo y apliceciones de brance dorado. Carilla, campana y ceampanillel

93 comungares. Dos papitaes, umbela y farol para viaticos. Dos paldos, uno de se-

‘da tejida ém oro. Cuatro estandartes. Tres guimes, uno de la patrona bordado de

-
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o ANEXO 4. Ficha técnica.

FICHA TECNICA

AUTOR: DESCONOCIDO TEMA: RELIGIOSO
TITULO: PADRE ETERNO

TECNICA: TEMPLE Y ORO SOBRE TABLA

FIRMA: FECHA: S.XV

MEDIDAS (en cm): Altura: 70 cm Anchura: 215 cm Profundidad: 4 cm
DATOS DEL PROPIETARIO: IGLESIA PARROQUIAL DE LOS SANTOS JUANES DE PUCOL
ESTADO DE CONSERVACION: REGULAR

FOTOGRAFIAS INICIALES

ANVERSO

REVERSO
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SOPORTE LIGNEO: ASPECTOS TECNICOS

DIMENSIONES (en cm): Altura: 63,57 Anchura: 182,6 Espesor: 2 cm

TIPO DE MADERA: CONIFERA, POSIBLEMENTE PINO

NUMERO DE PIEZAS Y MEDIDAS DE CADA UNA: 7 PIEZAS

215¢cm

70 cm

27,48 cm

66,74 cm
30,42 cm

107,5cm
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TIPO DE CORTE: RADIAL

DIRECCION PRINCIPAL DE Vertical: Horizontal: X
LA FIBRA:
TIPO DE ENSAMBLES/ UNION VIVA CON REFUERZO DE ESPIGAS
REFUERZO: = o
N Travesafios: 3. TRAVESANOS FIJOS. CLAVADOS
REFUERZO POSTERIOR DE TELA DE LINO O CANAMO
JUNTAS:
REFUERZO ANTERIOR DE TELA DE LINO O CANAMO
JUNTAS:

CROQUIS DE CONSTRUCCION DEL SOPORTE
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SOPORTE LIGNEO: ESTADO DE CONSERVACION

ATAQUES Insectos: ANOBIUM PUNCTATUM
BIOLOGICOS:
NUDOS: X CLAVOS: X EROSION:
QUEMADOS: HUMEDAD:
OXIDACION:
SUCIEDAD: Barro: Cal: Pintura: Aceite: Cera:
Deyecciones: Polvo: X Otros: RESTOS DE YESO Y COLA

SOPORTE LIGNEO: INTERVENCIONES ANTERIORES

ELIMINACION DE TRAVESANOS: SUSTITUCION DE TRAVESANOS:
REBAJE: ENGATILLADOS:
COLAS DE MILANO: OTROS: INJERTO DE MADERA

CAPAS PICTORICAS: ASPECTOS TECNICOS

PREPARACION:

TIPO DE ) Tradicional: X Comercial: Imprimacién:
PREPARACION:

COLOR: Blanca: X Coloreada:

AGLUTINANTE: Aceite: Cola: X Comercial:

GROSOR (en mm): Medio: X Fino: Grueso:

PELICULA PICTORICA:

TECNICA: Oleo: Temple: X  Mixta:  Acrilico: Dorado: X
GROSOR DE LA Gruesa: Fina: X Media:

PELICULA

TEXTURA: Empastes: Fina: X Mixta:

DIBUJO SUBYACENTE: X
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BARNIZ:
TIPO DE BARNIZ:

CAPAS PICTORICAS: ESTADO DE CONSERVACION

ESTADO DE
CONSERVACION:
DEFECTO DE
TECNICA:

ALTERACION
QUIMICA:

CRAQUELADURAS

O GRIETAS:
CAZOLETAS:

CAZOLETAS:

PULVERULENCIA:
QUEMADOS:

HUMEDAD:

ALTERACION DEL
BARNIZ:

SUCIEDAD
SUPERFICIAL:

PROTECCION:
REPINTES: X

OTROS:

Bueno: Regular: X Malo:  Muy malo:

Grietas prematuras: Descohesidn: Piel de naranja:

Cambio cromatico (pigmento):X  Transparencia (aglutinante):

Envejecimiento: X Falsas:

LAGUNAS: X ABOLSAMIENTOS:

LAGUNAS: X ABOLSAMIENTOS:
EROSION: OTROS:

Granulaciones: Ampollas: X Crateres:

Pasmados: Manchas: Microorganismos:

Intensa: Media: X Suave:

Oxidacién: Amarilleamiento: X Pérdida de transparencia:
Pasmado: Aplicacion irregular: Aspecto:

Polvo: X Hollin: Gasa: Cera: X
Deyecciones: Barro: Otros:

INTERVENCIONES ANTERIORES

LIMPIEZA:
ESTUCOS:
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CROQUIS DE DANOS

PELICULAPICTORICA (ANVERSO) —)

Leyenda

- Repintes . Lagunas
. Ampollas . Clavos que dafan
la superficie
Darios provocados por Lagunas de p.pictorica
nudos internos y preparacion.
Grietas provocadas por la Manchas mate de
separacion de las tablas adhesivo
Manchas de bol Grietas provocadas
por la tela intermedia

Concrecion de cera

SOPORTE (REVERSO

Leyenda

- Acumulacién de suciedad . Agujeros

. Atagues insectos xiléfagos . Nudos intarnos

. Nudos Tela de refuerzo
Yeso - %;r;‘:élézs metalicos
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TRACERIA (ANVERSO)

Leyenda
Repintes de purpurina . Lagunas
Faltantes . Clavos internos que
darian la superficie

Nudo interno - Marcas con grafito
Separacion de elementos . Clavos

Manchas de bol Rallado superficial
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