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RESUMEN: El presente articulo trata sobre el estudio e intervencion llevado a término en una pintura sobre lienzo
conservada en la antigua sacristia de la iglesia parroquial de San Nicolas de Bari y San Pedro Martir de Valencia. La
obra hace referencia al pasaje evangélico de la pasion de Cristo en el momento de la flagelacion bajo la representacion
de “Cristo atado a la columna”. En la escena aparece JesUs a escala del natural, desnudo, apoyado y atado a una
columna, con dos flagelos en el suelo en referencia a las “Arma Cristi”, la figura recortada luminicamente en un entorno
arquitecténico vacio se presenta bajo los postulados de la pintura de la Contrarreforma tratando de suscitar en el
espectador sentimientos de contricidn y arrepentimiento. El estudio técnico de la pintura, acompafiado por registros
cientificos y fotograficos, asi como de instrumental optico de apoyo, determinaron el mal estado de conservacién de la
obra, derivados de diferentes patologias y de la accidn de distintos factores de alteracién. El proceso de restauracion
curativa, llevada a cabo en el taller-laboratorio de pintura de caballete y retablos del Instituto de Restauracion del
Patrimonio de la Universitat Politécnica de Valéncia, ha tratado de devolver a la obra su estabilidad en referencia al
soporte que presentaba orlas de destensado, asi como operaciones puntuales de cirugia textil, limpieza de estratos de
suciedad y finalmente una accién de puesta en valor de la obra a través de diferentes foros de difusion y comunicacion.

PALABRAS CLAVE: Cristo atado a la columna, Fray Nicolas Borrés, Parroquia de San Nicolas de
Valencia, Manierismo valenciano, restauracion de pintura sobre lienzo.

TITLE: A “Christ Tied to the Pillar” by Fray Nicolas Borras (Cocentaina, 1530 — Cotalba, 1610), Kept in the
Parish of Saint Nicolas of Valencia. Historiographic and Technical Study and Restoration Process.

ABSTRACT: This article is about the study and intervention carried out of a painting on canvas preserved in the old
sacristy of the parish church of Saint Nicolas de Bari and Saint Pedro martyr in Valencia. The work of art alludes to a
gospel passage of the passion of Christ at the time of the flogging under the representation of “Christ tied to the pillar”.
In the scene, Jesus appears on a life-size scale, naked, leaning and tied to a pillar, with two scourges on the ground in
reference to the "Arma Cristi”, the figure cut out in light in an empty architectural environment, is presented under the
postulates of the Counter-Reformation paintings trying to arouse feelings of contrition and repentance in the spectator.
The technical study of the painting, accompanied by scientific and photographic records, as well as the optical
instruments support, determined the poor state of conservation of the artwork, derived from different pathologies and the
action of different alteration factors. The process of curative restoration, carried out in the workshop-laboratory of easel
and altarpiece painting of the Institute for the Restoration of the Heritage of the Polytechnic University of Valencia, has
tried to return the work to its stability regarding to the canvas that presented destensed edges, as well as specific
operations of textile surgery, cleaning of layers of dirt and finally an action of putting the work in value through different
forums of diffusion and communication.

KEYWORDS: Christ tied to the pillar, fray Nicol&s Borras, Parish of Saint Nicol&s of Valencia, Valencian mannerism,
restoration of painting on canvas.
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1. INTRODUCCION

Dentro del programa de recuperacion y restauracion
integral de los bienes artisticos de la parrogquia de San
Nicolas de Valencia y a instancias de sus gestores
culturales, fue requerida la asistencia técnica del Instituto
de Restauracion del Patrimonio de la UPV, desde su taller
laboratorio de pintura de caballete y retablos. Esta
restauracion forma parte de un convenio de colaboracion
para la intervencion del conjunto historico-artistico y de
forma especifica de los fondos pictéricos de esta
institucion eclesiastica.

Esta formula de trabajo presenta considerables ventajas
para la visién y presentacién en conjunto de las obras
conservadas en el recinto sacro. Asi, la implementacion
de criterios unitarios de limpieza, de reintegracion y
barnizado, -en definitiva, de los procesos de restauracion
estética- ayudan a una inmejorable unidad en la
exposicion de las obras después de sus procesos de
conservacion y restauracion. Estos pardmetros de
homogeneidad en las intervenciones no hacen sino
mejorar la apreciacion y disfrute de las pinturas dentro de
un marco de actuaciones dirigidas desde unas instancias
de calidad y excelencia en los procesos.

La pintura de fray Nicolas Borras habia sido objeto de
antiguas  recensiones  bibliograficas, donde se
especificaba la presencia de un “Cristo atado a la
columna” en la parroquia de San Nicolas,
lamentablemente en los recientes inventarios y catalogos
razonados del autor, esta obra habia sido puesta en duda
en referencia a su autoria y desclasificada de su
produccion artistica.

Ha sido importante la revision de fuentes graficas
utilizadas por el maestro contestano en el momento de la
realizacién del tipo iconografico de Cristo atado a la
columna. En ese sentido cabe destacar la fuente directa
en un dibujo de su maestro Juan de Juanes conservado en
Madrid, en la Casa de la Moneda. Si bien el modelo
original es un martirio de San Sebastian, en la
representacion de fray Nicolads Borrds se sustituye el
arbol por la columna y las flechas por las equimosis del
flagelo. No obstante, cabe destacar la disposicion
idéntica de las figuras, pero con la particularidad de
encontrarse el modelo del discipulo en disposicién
inversa a la de su maestro.

No fue esta la Ginica ocasion en la que Borras se aproxima
a esta tematica cristoldgica, dado que se han conservado
diferentes versiones de este mismo pasaje. Cabe destacar
por su calidad el lienzo conservado en el Museo de Bellas
Artes de Valencia, en cuya representacion vuelve a
utilizar los mismos pardmetros técnicos y estéticos que
en la obra objeto de este estudio, y en otra obra de
pequefio formato sobre tabla en la que la secuencia
representa solo el rosto de Cristo.

El estudio técnico de la obra y el proceso de intervencion
restaurativa ha sido el otro gran apartado del proyecto.
Con el examen visual y organoléptico se pudieron
establecer los deterioros que presentaba la pintura.
Principalmente afectada por la pérdida de resistencia
mecénica del soporte, asi como por la acumulacion de
suciedad medioambiental y la oxidacion de antiguos
estratos de barniz. Asimismo, los estudios realizados con
técnicas fotograficas tanto visibles como no visibles
revelaron que la obra habia sido intervenida con
anterioridad.

2. OBJETIVOS

Dadas las caracteristicas especificas de este trabajo,
basado por un lado en el estudio formal, estético e
histérico de la obra y por otro en el estudio técnico y su
proceso de restauracion, han marcado de base los dos
objetivos fundamentales de este proyecto. Por un lado, la
atribucién y la datacién de la pintura, y por otro la
devolucidén de la unidad formal y estética de la obra a
través de su intervencién. Asimismo, para alcanzar estos
propositos se establecieron una serie de objetivos
secundarios:

- Recension bibliografica para el estudio de la obra a
nivel histérico-artistico y biogréafico del autor.

- Localizar las fuentes gréaficas para el estudio formal de
la obra y de otras representaciones en el panorama
artistico del momento.

- Documentar técnica y cientificamente la pintura para
determinar su estado de conservacion.

- Llevar a término el proceso de intervencién y su puesta
en valor.

3. METODOLOGIA

Para la consecucion de los objetivos propuestos, se ha
desarrollado una metodologia de trabajo, dividida en dos
apartados especificos en relacién con los bloques
genéricos del estudio.

La investigacion documental para la atribucion de la obra
al corpus del pintor manierista fray Nicolas Borréas, se
centré en la busqueda de fuentes bibliogréaficas como:
inventarios, catalogos, monografias, bibliografia
especifica, asi como consultas online en repositorios y
paginas web. Asi mismo, para poder identificar la
composicién primigenia en la que se inspir6 el artista
para la produccidn de la pintura, se realizé un detallado
andlisis de las obras con representaciones Yy
composiciones similares de artistas valencianos de los
siglos XVI y XVII, a través de la superposicion y
comparacion de modelos en dibujos, pinturas y grabados.
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Por otro lado, para el desarrollo de la segunda parte del
proyecto, se realiz6 un examen visual y organoléptico, y
un estudio fotografico con radiacion visible (fotografias
generales, con luz rasante, transmitida, reflejada y de
detalle) y no visible (fotografia con fluorescencia
ultravioleta y rayos X). También se realizaron diversos
analisis de los materiales, tanto del soporte textil, del
bastidor y del marco, como de los estratos pictoricos,
mediante instrumental éptico de apoyo (Lupa binocular
Leica SBAPO, X10-X80, Microscopio Leica DMRXP,
X25-X400 y Microscopio Leica DMPL, X25-X400).
Estos estudios facilitaron el conocimiento técnico de la
obra para elaborar un plan de restauracion adaptado a sus
necesidades.

Finalmente, para disefiar un plan de puesta en valor de la
obra, se establecieron diferentes formulas de difusion de
los resultados de los estudios, a través de plataformas de
informacién basadas en su presentacién en publico de la
restauracion, conferencias de prensa, video reportajes, y
publicaciones en revistas. La obra ademas ha sido objeto
de una tesina final de méster.

4. RESULTADOS

4.1. Estudio historiogréafico

Entre las numerosas obras de arte que se conservan en la
Parroquia de San Nicolas y San Pedro Martir de
Valencia, cabe destacar un lienzo de formato
relativamente grande con la representacion de Cristo
después de ser flagelado a tamafio del natural, pasaje que
comUnmente en la tradiciéon iconica y devocional ha
venido intitulandose como “Cristo atado a la columna™.*
El lienzo que ha pasado en los ultimos decenios por
diferentes espacios, tanto de culto, como de dependencias
parroquiales, se encontraba en el momento de nuestra
inspeccion en la sala conocida como la antigua sacristia;
uno de los pocos lugares donde todavia es posible
apreciar la estructura gética primigenia del templo a
través de su boveda de cruceria y muros de sillar.

En el lienzo aparece representado Cristo de pie apoyando
la espalda en sefial de descanso sobre una gran columna
marmorea a la que se encuentra anudado a la altura de las
manos. El cuerpo de Cristo aparece desnudo y cubierto
pudicamente por el caracteristico “perizonium”
dirigiendo su mirada hacia el espectador de forma
dolorida y compungida. Esta férmula de proximidad y el
tono intimista de la representacion con una arquitectura
vacia y en penumbra que resalta, mas si cabe, el cuerpo
iluminado del sentenciado hunde sus raices en las
féormulas representativas de la Contrarreforma. De este
modo se consigue a través del tono préximo de la mirada
y de la ausencia de personajes, una actitud de dialogo
conducente al ensimismamiento, la contricion y el
arrepentimiento por parte del devoto espectador. El
repertorio de las “Arma Christi” es reconocible a través

de dos flagelos de doble azote tirados en el suelo a ambos
lados de la figura.

Se trata de una composicién muy equilibrada y serena
con un claro dominante de la verticalidad. La columna
que presenta una basa de estilo toscano esta tratada con
una tonalidad clara y el fuste en oscuro, ambos elementos
no presentan matices, ni destonificaciones propias del
material litico, contribuyendo en Ultima instancia al
sentido sosegado e intimo de la representacion
permitiendo centrar la atencion en la figura del cautivo.
El cuerpo de Cristo se dirige compositivamente hacia la
derecha mostrando la mano anudada a la columna y la
pierna derecha adelantada mientras que las extremidades
de la izquierda aparecen en traslapo. El rosto, en cambio,
vuelve su posicion en sentido contrario hacia la
izquierda, como tratando de compensar o equilibrar el
peso compositivo de la figura. El tratamiento de la
anatomia es contundente con la presentacién de una
morfologia descriptiva de muasculos y articulaciones, asi
como de un canon clasico de proporciones de la figura.

Las fuentes graficas de la pintura cabe rastrearlas en la
produccion del maestro del manierismo valenciano Juan
de Juanes (Valencia, a. 1507-Bocairent, 1579), a él se
debe la invencion del tipo iconografico de Cristo a la
columna plasmado a través de diferentes obras. En el
dibujo del San Sebastian (Figura 1) conservado en la
Casa de la Moneda en Madrid, ya se establecen las pautas
generales del planteamiento de la figura, o en la
extraordinaria tabla con la representacion, esta vez si, de
Cristo atado a la columna (Figura 2) del Museo de
Terrassa. Esta pintura inédita hasta 1996 y procedente del
Servicio de Recuperacion tras la Guerra Civil,
permaneci6 oculta a los ojos de la critica en los depésitos
del Ayuntamiento de aquella ciudad. La pintura
originaria del convento de Jesus de Valencia fue en su dia
alabada por el canénigo Vicente Vitoria: (Bassegoda,
1995).

“En el convento de Jesus de religiosos
observantes de San Francisco que esta extramuros de la
ciudad de Valencia hai un cristo a la coluna de cuerpo
entero como el natural de tan excelente estilo y relieve
que en entrando por el claustro se ve enfrente, y parece
a prima vista vivo, y no pintado”.

Marcos Antonio de Orellana (Orellana, 1967) asimismo
refiere otra pintura bajo la misma figuraciéon en el
convento de la Trinidad también en Valencia, como “un
seflor a la columna” que no ha llegado hasta nosotros y
que el mismo erudito ya advirtid de su deplorable estado
de conservacion. Sea como fuere esta imagen de Cristo
debio de ser difundida a través de diferentes obras y el
rostro de Cristo, tomado probablemente del natural, fue
multitud de veces reinterpretado en sucesivas obras
pasionistas creando un prototipo joanesco que alcanzé su
méaxima expresion en su personal férmula para el Ecce
Homo.
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Este estereotipo representacional e iconico fue asumido
y difundido a la par por el circulo de pintores formados
en el taller joanesco, destacando las copias practicamente
literales salidas de los pinceles de uno de uno de sus mas
destacados discipulos, el también prolifico pintor fray
Nicolas Borras, al cual se deben diferentes obras bajo esta
misma fuente grafica.

Nicolas Borras Falco hijo del sastre Jer6nimo Borras y de
Ursula Falco naci6 en Cocentaina el 28 de octubre de
1530 siendo bautizado en la parroquial de Santa Maria.
Cabria presuponer su formacion religiosa a la par que la
artistica en la ciudad de Valencia, ésta Gltima en el seno
del taller de Juan de Juanes veintitrés afios mayor que su
discipulo.

s

U

Figura 1. Juan de Juanes. “San Sebastian”. Dibujo. Madrid. Casa de la
Moneda.

Borrés se mantendra practicamente fiel a los postulados
de la pintura manierista con una clara permanencia de los
modelos joanescos y, por tanto, completamente alejado
en su etapa de madurez de las nuevas corrientes
naturalistas traidas a Valencia por Juan Sarifiena o
Francisco Ribalta. Realiza varios encargos en su ciudad
natal como el retablo mayor de la parroquia de El
Salvador anterior a 1558, cuya tabla central con La
Transfiguracién actualmente se conserva en Oviedo en el
Museo de Asturias. En su ciudad se le concede licencia
de confesor de clérigos y seculares manteniendo, por
tanto, la doble condicion de eclesidstico y pintor.

X TP P A

Figura 2. Juan de Juanes. “Cristo a la Columna”. Oleo sobre tabla.
Ajuntament de Terrassa. Procedente del Convento de Jests de
Valencia.
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Cabe destacar dentro de su produccion el extraordinario
Retablo de los Misterios del Rosario del convento de
Santo Domingo de Orihuela o el Retablo de las almas en
la concatedral de San Nicolas de Alicante, este Gltimo
documentado en 1574, donde demuestra sus sabias dotes
de composicion con representaciones de compleja
articulacién de paisajes y figuras.

Yaen edad adulta a los 45 afios abandona el clero secular
para vestir el habito de monje jerénimo en el monasterio
de Cotalba en Gandia, desde donde seguiria ejerciendo su
actividad artistica liberado de sus ocupaciones del clero
diocesano, esta vez, si cabe, con una mayor produccion
ya dentro del claustro regular. En Cotalba lleva a término
uno de sus mas destacados proyectos, el retablo mayor
del cenobio concluido en 1579, en apenas tres afios.
Segun atestigua Orellana y posiblemente liberado de las
obligaciones de aquél gran empefio, ingresa en la orden
de los franciscanos descalzos, si bien en ella no encontrd
la paz espiritual deseada y decide volver a Cotalba. Su
proximidad en sus afios de formacion al taller de Juanes
no debid interrumpirse a pesar de su vida monacal ya que
debe abandonar el claustro en sucesivas ocasiones como
visor y tasador, tal es el caso de su comparecencia junto
con Miquel Joan Porta en el justiprecio de los trabajos
realizados por Vicente Macip Comes, el hijo de Juan de
Juanes, en el retablo mayor de Bocairent al dejar su padre
por fallecimiento inacabada dicha obra. En un asiento
documental de 1581 Borras al referirse a su maestro y
mentor lo refiere como: “mi preceptor y mi queridisimo

’

maestro”.

En 1588 se encuentra atendiendo diversos encargos para
el monasterio de San Miguel de los Reyes en Valencia,
entre los que destaca un Cristo atado a la columna en una
version practicamente copia exacta del de su maestro.
Esta pintura fue recogida por la Academia de Valencia e
ingresada en el Museo de Bellas Artes a raiz de la
exclaustracion, segin aparece en el asiento documental
321 del inventario manuscrito de 1847, en la que se
recensiona su procedencia y estado de conservacion. La
obra ha sido recientemente intervenida con ocasion de la
exposicion conmemorativa del 400 Aniversario de la
muerte de fray Nicolas Borras, poniendo en valor un
lienzo de destacada significacion dentro del panorama de
su produccion pictérica y donde ademas se puede realizar
una confrontacion estética con la obra genérica de su
maestro. Gémez Frechina considera este lienzo como una
piedra miliar, ya que el hecho de estar documentada en
1588 permite ubicar con conocimiento exacto su estilo en
un momento determinado y establecer a partir de él un
analisis estilistico de su evolucién y etapas artisticas.

La obra objeto del presente estudio puede ser analizada
desde la vertiente comparativa con las pinturas
conservadas de su maestro o incluso de su propia
produccion, ya que efectivamente existen pequefios
detalles y matices que las diferencian unas de otras.
Inequivocamente Borras debid de poseer un gran indice

de estudios, de dibujos, modelos y bocetos salidos de sus
afios de aprendizaje y formacion, materiales que fueron
reutilizados de forma insistente para la consecucién de su
produccion pictérica. El lienzo conservado en la
parroquia de San Nicolas sigue de forma
extraordinariamente detallada la tabla de Juanes del
convento de Jesus. La divergencia basica se establece en
orden a los soportes pictdricos; tabla en el caso del
maestro y lienzo en la copia del discipulo. De estos dos
aspectos técnicos deriva uno de los principales
condicionantes de las obras, en el caso del soporte ligneo,
la pintura técnicamente estd mas elaborada y busca
mayor recreacion en los detalles, en definitiva, la pintura
y su tratamiento formal se encuentran mas enfocados o
definidos. En el lienzo, en cambio, se advierte un trabajo
de mayor intensidad, de contraste ejercitado a través del
sentido de definicion de las formas anatdmicas, donde el
térax, abdomen y extremidades se sefialan con insistente
contorno, una de las caracteristicas inherentes al estilo
del monje pintor.

Para Hernandez Guardiola en su monografia de 1976
considera el lienzo de San Nicolas como obra del monje
pintor, si bien otros autores como Gomez Frechina la han
situado cronoldgicamente en el siglo XIX, cuestién que
nosotros no podemos dejar de constatar, si bien todos los
elementos técnicos documentados en el proceso de
restauracion ponen de manifiesto la antigiiedad de la
obra. ¢Porque no considerar en cambio la notable
posibilidad de que este lienzo fuese aquél que vio
Orellana en la misma parroquia de San Nicolas?:
(Orellana, 1930)

“Es de la misma mano (fray Nicolas Borras) el
Sefior a la coluna que esta en la pared de la Capilla de
Nuestra Sefiora de la Soledad, en la Parroquia de San
Nicolds de Valencia cuya capilla estos afios se ha
dedicado al Beato Gaspar Bono...”

También de la mano de Borras era otra versién del mismo
tema que existio en la celda correctoral del Convento de
San Sebastian. (Orellana, 1930)

“... y otro del mismo Autor, aunque con algo diferente
actitud, y posicién, encima de la Celda correctoral del
Convento de San Sebastian, extramuros de la ciudad”.

La pintura de Borras no experimenta una gran evolucién
estableciendo etapas marcadamente definidas, si
podemos al menos advertir en sus inicios
mayoritariamente modelos estéticos mas estereotipados,
mientras que al final de su produccion utiliza imagenes
de mayor amabilidad y menor encorsetado grafico.

Su labor como visor vuelve a acreditarle en 1591 para la
visura de las pinturas de la Sala Nova de la Generalitat,
mientras que la comunidad de Cotalba seguia recibiendo
los beneficios de su labor pictérica otorgandole el mérito
expreso de benefactor del monasterio. Todavia a
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principios del siglo XVII recibe un encargo de
Cocentaina para el convento de Franciscanos Recoletos
de San Sebastian. Fray Nicolas Borras fallece a los 79
afios el 5 de septiembre de 1610 en su monasterio de
Cotalba.

4.2. Estudio técnico

La pintura objeto del presente estudio no habia sido
analizada con una atencién pormenorizada por parte de
ningun investigador que tratase de arrojar alguna opinién
alrededor de la materia, técnica y estilo de la obra,
corroborando definitivamente su anexion al corpus del
maestro contestano o negando su autoria y buscando
otros datos para su conocimiento y expertizacion. Sea
como fuere, nosotros hemos intentado a partir de los
datos técnicos extraidos en el proceso de restauracion
ponerlos al servicio de la verificacion de la obra en vistas
a su mejor comprension y clasificacion.

Uno de aspectos que llaman mas poderosamente la
atencidn es haber podido documentar diferentes procesos
de restauracion a los que fue sometida la obra en el
pasado, trabajos que lejos de aumentar y poner en valor
la obra llegaron a dafarla de forma irreversible. Estos
dafios de origen antropico se refieren principalmente a la
limpieza con la pérdida de estratos pictoricos y
filmdgenos, concretamente veladuras. Lamentablemente
en alguno de aquellos procesos fueron practicamente
barridas las improntas de los verdugones de los azotes o
las delicadas lagrimas que resbalan por el rostro de
Cristo.

El registro técnico realizado con rayos X a la pintura ha
sido elaborado por José A. Madrid en el laboratorio de la
Universitat Politécnica de Valéncia. La imagen resultante
presenta una informacion de facil interpretacion y
lectura, porque sobre la obra no se realizé ningtin cambio
de composicién, ni arrepentimiento en su proceso de
ejecucion. Esto resulta bastante evidente a tenor de que
Borrés se limitd a copiar un modelo completamente
definido y preelaborado. En cambio, el documento
técnico de los rayos X, nos informan de la permeabilidad
de los materiales constitutivos de la obra y destaca de
forma contundente la utilizacion de blanco de plomo o
albayalde en el tratamiento de las carnaciones. El
carbonato basico de plomo es un pigmento utilizado
desde la antigliedad y en pintura al 6leo es muy estable y
luminoso y como tal permite reconocer una caligrafia y
ductus de pincel caracteristico de la produccion de fray
Nicolas Borrds en una obra que cabria situar en una
avanzada etapa de su produccion pictérica.

La obra es un lienzo pintado al éleo sobre una capa de
preparacién almagra, el soporte es de una sola pieza de
tela, sin costuras, con unas dimensiones totales de 207,8
x 114,5 cm.

Los analisis del tejido revelaron la naturaleza liberiana de
sus fibras, correspondientes al lino.? La trama de la tela
era relativamente abierta y regular, realizada mediante
ligamento de tipo tafetan, presentando una densidad por
cm? de 12 hilos de urdimbre por 12 hilos de trama, con
presencia de orillo en ambos bordes verticales de la tela;
esta caracteristica nos indica la anchura del telar y junto
a la irregularidad en el grosor de los hilos, nos confirma
la procedencia artesanal del tejido. Los hilos son de un
solo cabo con una torsién en “Z” y con un angulo de
torsion muy abierto.
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Figura 3. Nicolas Borras. “Cristo atado a la columna”. Oleo sobre
lienzo. Valencia, Parroquia de San Nicoléas y San Pedro Martir.

La factura de la pintura es sencilla, con una capa delgada
de 6leo, ejecutada con pinceladas suaves y cubrientes,
bastante homogénea y sin empastes, dejando entrever la
textura de la tela y trabajada sobre una capa de
preparacion almagra® de grosor también fino. El artista
utilizo6 una paleta relativamente corta, colores oscuros,
tierras y sombras para el fondo y colores claros para
resaltar la figura de Cristo, aprovechando la base oscura
de la preparacion para el tratamiento de luces y sombras
para resaltar ciertos elementos del cuadro y desarrollar
efectos de modelado y relieve en la figura principal. Con
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la fotografia con fluorescencia UV, se preciaba la
aplicacion irregular de la capa de barniz.

El bastidor que presentaba la obra era el original, con
unas dimensiones totales de 207,8 x 114,5 cm y un ancho
de listén de 5,5 cm por 2,9 de grosor. Estaba fabricado en
madera de conifera (posiblemente Pinus Sylvestris) y
formado por cuatro elementos ensamblados a caja y
espiga abierta sin presencia de cufias. La tela se
encontraba sujeta al bastidor mediante calvos de hierro
forjado.

Por dltimo, hay que hacer referencia al marco que
acompafiaba a la obra que es de época posterior, de
madera labrada y dorado al agua, con unas dimensiones
de 228 x 132 cm.

4.3. Estado de conservacion

La obra mostraba claramente la existencia de
intervenciones anteriores, a nivel de soporte textil con la
presencia de diferentes parches tanto de tela como de
papel realizados con adhesivo proteico y a nivel del
estrato pictorico con la presencia de repintes.

Debido al envejecimiento y oxidacion de las fibras
textiles, el soporte presentaba cierta rigidez y pérdida de
resistencia mecénica, asi como un acusado
oscurecimiento  general ademas de  manchas
generalizadas. Se apreciaba acumulacion de suciedad
medioambiental y deformaciones planimétricas en toda
su superficie derivadas de los continuos movimientos de
contraccion y dilatacion de las fibras celulésicas de
origen natural, y mas acusadas en las zonas adyacentes a
los bordes del bastidor debido sobretodo a la falta de
tension de la tela, igualmente eran visibles las guirnaldas
de tension provocadas por los elementos de clavado y
sujecion de la tela al bastidor.

A pesar de ello, el soporte mantenia su consistencia, pero
presentaba diferentes rotos, desgarros y pérdidas de tela
de forma puntual repartidos por toda su superficie. Las
mayores patologias estaban localizadas en los bordes, por
un lado, las marcas provocadas por el contacto con las
aristas internas del bastidor y por otro por la oxidacion de
la tela circundante a los clavos de hierro que habian
oxidado debilitando y llegando a la rotura y desgarro de
la tela.

Hay que destacar la gran acumulacion de polvo, suciedad
y restos de acaros entre el bastidor y la tela localizados
sobre todo en el margen inferior de la obra.

Los estratos pictdricos mostraban una buena cohesion
interna y de adhesion al soporte en casi la totalidad de la
superficie, presentando zonas puntuales de pérdidas
localizadas en los rotos y especialmente en la franja
inferior de la obra debido a roces.

La capa de barniz estaba oscurecida y habia perdido su
transparencia debido a su proceso natural de
envejecimiento y oxidacion. De igual forma, se percibia
un claro depésito de residuo de suciedad medioambiental
de tipo graso y manchas puntuales de deyecciones de
insectos. Todos estos sedimentos le infundian a laimagen
una apariencia impropia, desvirtuando sus valores
cromaticos y de claroscuro que subyacen de manera
encubierta.

El bastidor, se encontraba en general en buen estado,
aunque no cumplia los requisitos indispensables para una
correcta tension de la tela, por un lado, la ausencia de un
sistema de cufias y por otro la construccion insuficiente
para el tamafio de la obra, necesitando un sistema de
crucetas para su refuerzo. En todo el bastidor se apreciaba
un ligero astillamiento en la madera de los listones ya que
ésta no se encontraba lijada, también marcas no muy
profundas provocadas por los clavos de sujecion del
marco, y el acabado de las aristas internas en contacto
con la tela poco o nada biseladas. Asi mismo, destacaba
un leve ataque de insectos xiléfagos* aunque sin
evidencias de estar activo.

En cuanto al marco, presentaba gran acumulacién de cera
y suciedad generalizada en el reverso y, en algunos
puntos del anverso, pérdida de preparacion y decoracion
metéalica.

4.4. Proceso de intervencion

Una vez trasladada la obra desde la Iglesia de San Nicolas
en Valencia a los talleres-laboratorio del IRP para su
intervencion, se comenz6 con los estudios iniciales,
documentacion y registro fotografico general y de detalle
con diferentes longitudes de onda (luz visible,
ultravioleta, infrarrojo), asi como R-X. (Figura 4)

Se realizaron las pruebas previas de solubilidad,
resistencia al calor y humedad pertinentes, con el fin de
garantizar la seguridad de todos los tratamientos futuros
de intervencidn y establecer las metodologias de trabajo
mas id6neas para la conservacién de la pintura, siguiendo
siempre los criterios de minima intervencién y maximo
respeto hacia el original.

Los primeros tratamientos estuvieron enfocados a la
intervencion conservativa, tras la limpieza superficial
mediante brocha y aspiracién del conjunto de la obray su
posterior desmontaje de su sistema de enmarcado, se
procedié a la proteccién del estrato pictdrico. La
prioridad era la estabilizacion y saneamiento del soporte
textil, y para ello se comenzé con la retirada de las
intervenciones antiguas (parches y papel pegado) y la
eliminacion de las deformaciones planimétricas mediante
calor y presion controlada. Los diferentes cortes y
desgarros del lienzo fueron subsanados con la colocacion
de parches 100% de lino, adheridos con un adhesivo
termoplastico (Beva OF® 371 Film), del mismo modo se
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realiz6 un refuerzo perimetral de los bordes para reforzar
y favorecer el posterior tensado de la obra en su nuevo
bastidor.

A causa de los problemas conservativos y falta de tension
del bastidor, se sustituyé por uno nuevo de las mismas
dimensiones, pero con un refuerzo central para dotarlo de
mayor estabilidad y resistencia frente al tensado de la
obra. Este bastidor nuevo de madera de pino fue lijado y
se le aplicé a brocha un preventivo frente a ataques de
insectos xilofagos®. Para entonar el color de la madera se
tifio con tintes naturales y para protegerla y aislarla de los
cambios termohigrométricos se encer6 a mufiequilla
mediante una mezcla de cera microcristalina y un
disolvente aromatico.

Una vez desprotegida la obra y tensada en su nuevo
bastidor mediante grapas inoxidables a través de un
estrato amortiguador para no dafiar la superficie textil, se
procedio a la intervencion estética, abarcando los
procesos de remocién del barniz, estucado, reintegracion
cromatica y finalmente el barniz de proteccion.

Figura 4. Nicolas Borras. “Cristo atado a la columna”. Oleo sobre
lienzo. Valencia, Parroquia de San Nicolas y San Pedo Martir. Registro
con rayos X.

Conociendo los distintos depositos de suciedad presente
en la pintura (suciedad superficial no adherida, barniz
amarillento y repintes) se sigui6 con el protocolo de
limpieza, eliminando las capas de forma estratificada y
segura, utilizando para ello los diferentes sistemas de
limpieza, acuosos y solucion tampon, (Figura 5) asi como
el test de solubilidad propuesto por Paolo Cremonesi en
el que contempla la utilizacion de combinaciones
binarias de diferentes disolventes organicos neutros.

Antes de proceder al estucado y reintegracién cromatica
se realiz6 el primer barnizado de la pintura, utilizando
para ello un barniz natural aplicado a brocha sobre la
pelicula pictérica a través de movimientos circulares,
para lograr una capa homogénea que saturara el color y
protegiera la pintura de los agentes externos
medioambientales.

Para devolver la lectura cromatica y reponer los faltantes
de pelicula pictdrica, se rellenaron las lagunas con un
estuco tradicional de origen natural® para mayor
compatibilidad con la naturaleza de la obra. Tras la
texturizacion de las masillas se realizo la reintegracion
cromética de la pintura en dos fases, una primera con
medios acuosos y una segunda mediante pigmentos al
barniz de la casa Gamblin®, utilizando una técnica
discernible con sistema ilusionista y ajustando al maximo
la tonalidad final de la laguna.

Figura 5. Detalle del proceso de limpieza.
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Para concluir la intervencién de la obra, se aplico el
barnizado final mediante pulverizacién a compresor
como barrera de proteccion y estabilizacion de la obra,
siguiendo el proceso de barnizado multicapa’.

El marco fue intervenido paralelamente a la obra, se
comenzd por el reverso eliminando las gotas de cera con
calor puntual y papel secante, para a continuacion limpiar
la madera mediante una disolucién de agua y alcohol a
partes iguales y una proteccion final mediante
mufiequilla de una capa de cera microcristalina. Por el
anverso, se realiz6 una limpieza de la decoracién dorada
con una emulsion tipo grasa, obteniendo todo el brillo del
oro. Las pérdidas se reconstruyeron utilizando un estuco
tradicional, la aplicacion de una capa de bol y la
reintegracion mediante técnica no discernible, para
recuperar la continuidad en la vision del efecto metalico
de la superficie, como acabado final se le aplic6 una capa
de proteccion.

5. CONCLUSIONES

A pesar de no disponer en estos momentos de los
resultados de los analisis fisico-quimicos®, llevados a
término en la obra en orden a obtener informacion
relevante para la datacion de la misma, se ha podido
establecer que la obra objeto de estudio pertenece al
corpus pictérico de fray Nicolds Borrés. Basandonos
principalmente en el estudio formal y comparativo, y
puntualmente con los estudios técnicos a partir de
registros fotograficos.

Por otro lado, al analizar el estilo y produccion pictérica
del artista contestano se ha podido comprobar la gran
similitud de los personajes empleados por Borrds y
concretamente en la representacion del rostro de Cristo
en relacion con los modelos joanescos. Estas
afirmaciones tienen su origen en el manejo por parte del
discipulo de dibujos y tablas salidas de la mano de juanes
y que Borras maneja magistralmente imprimiendo un
caracter personal y diferenciador respecto de las férmulas
de su maestro. Principalmente con la localizacién del
dibujo de La casa de la Moneda y la tabla del Museo de
Terrassa, desde donde parte Borras para la consecucion
de sus diferentes versiones de Cristo atado a la columna.

Igualmente, en esta obra también es apreciable una fuerte
inclinacion por el claroscuro y el dibujo, muy presente en
toda su produccion. Asimismo, el minucioso trabajo de
los pliegues del “perozonium” y la arquitectura vacia que
deja atras los elementos arquitecténicos empleados en
sus primeras etapas hacen incluir la pintura en el Gltimo
periodo de su produccién pictérica, ya iniciado el siglo
XVII.

Finalmente, cabe sefialar que los deterioros producidos
sobre los estratos de la obra fueron derivados de su
inadecuada conservacion, asi como de las antiguas
restauraciones invasivas que aceleraron la degradacién
de la pintura. Con el objetivo de devolverle la resistencia
y el aspecto estético perdidos, se eliminaron las
intervenciones intrusistas, como parches y repintes. Se le
devolvié la resistencia y estabilidad mecénica vy
planimétrica mediante los tratamientos en el soporte
textil y la ayuda de la sustitucion del bastidor que
permitiera el correcto proceso de tensado.

Con la restauracion estética a través de la limpieza, el
estucado y la reintegracién de pequefios faltantes, se ha
recuperado el cromatismo original de la obra y
principalmente de la vision de conjunto en relacion con
la saturacion del color a través de una capa de proteccion.

Las diferentes acciones llevadas a cabo hasta ahora de
puesta en valor de la obra han permitido un
reconocimiento de la misma, asi como de su difusién y
divulgacion de cara al publico. En este sentido la
parroquia de San Nicolas ha decidido trasladar la pintura
a una capilla de la nave central, devolviendo de este modo
su exposicién al espacio sacro y recuperando el valor
devocional y artistico a la pintura.
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NOTAS ACLARATORIAS

1 La obra aparece registrada en el Sistema Valenciano de Inventarios de la Direccion General de Cultura. Inventario de Bienes Culturales de la
Comunidad Valenciana, con el nimero de identificacion: 46.15.250-007-0374.

2 El soporte original de la pintura se analizé en el Taller de Conservacion y Restauracion de Pintura de Caballete y Retablos del Instituto de Restauracion
del Patrimonio. Se realizaron diferentes pruebas como el ensayo pirognéstico, la prueba de secado-torsién y microscopia optica, determinando que la
fibra utilizada era vegetal, procedente del tallo de la planta, concretamente lino.

3 Preparaciones almagras tipicas de los siglos XV1I-XV11I en Europa, donde la base oscura juega un papel importante en el aspecto final de la pintura,
es utilizada para obtener sombras mas profundas y un contraste mas intenso entre las luces y las sombras.

4 Por las caracteristicas del tipo de orificio, de forma cilindrica y oval, de pequefio tamafio podria tratarse del Anobium punctatum o carcoma comun,
muy frecuente en Espafia.

® Se aplico el biocida a base de permetrina: Xilamén® matacarcomas, AkzoNobel.
6 Estuco compuesto por Gelatina Técnica de pura piel® y como carga, sulfato célcico.

" El barnizado multicapa consiste en un primer recubrimiento en contacto directo con la obra constituido por la resina natural y un Gltimo estrato de
barniz de una resina sintética y sus aditivos que quedan en superficie en contacto con las condiciones medioambientales a las que son mas resistentes.

8 Se extrajeron tres muestras de los estratos pictoricos y una, de los estratos del marco los cuales fueron analizados mediante Microscopia Electronica
de Barrido (SEM/EDX) para conocer su composicion.
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