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RESUMEN

En el presente Trabajo Final de Mdaster se lleva a término un estudio alrededor de una pintura
sobre lienzo con la representacion del retrato del candnigo Mariano Liflan y Morell6 (Valencia,
1769-1844). La obra, acerca de la cual existia un profundo desconocimiento, habia sido en
alguna ocasion atribuida a la misma produccion de Vicente Lépez (Valencia, 1772-Madrid, 1850),
dado que reproduce con magistral maestria el retrato autdgrafo que actualmente se conserva
en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid y que estd documentado en 1835. En esta ocasion
aparece el retratado con vestiduras sacerdotales propias del que fuese rector de la parroquia
donde se conserva y ostentando como una de sus mayores condecoraciones la Cruz de Caballero
de la Orden de Carlos lll. La finalidad del presente trabajo ha sido expertizar la obra en vistas a
tratar de esclarecer su autoria que, finalmente, fue descubierta durante el proceso de limpieza
con la aparicién autdgrafa de su autor: Miquel Pou; un destacado seguidor del estilo del pintor
de cdmara de Fernando VII.

La figura de Lifian es de capital importancia para comprender ciertos aspectos de la vida
religiosa, politica y social de la Valencia de su tiempo y, en especial, como comitente a través de
su testamenteria de la llegada del agua potable a la ciudad de Valencia. Al margen de las
cuestiones historiograficas y de estudio estilistico de la obra se ha llevado a término un anélisis
de los materiales constitutivos de la obra. Estos parametros se han realizado a través de
diferentes sistemas de prospeccion para la elaboracion de un diagndstico que permitiese un
conocimiento puntual de la pintura en su estado de conservacién, incluyendo dentro de éstos
el estudio de la enmarcacién, contemporanea a la obra, y de notable interés documental por la
inscripcion que aparece en su margen inferior, asi como por la calidad de su manufactura.

La obra presenta un relativo buen estado de conservacion, si bien cabria definir de entrada tres
de sus principales deficiencias: la aparicién en algunas zonas de grietas prematuras en la pelicula
pictdrica como consecuencia de un defecto de técnica, la desestabilizacion de la planitud del
soporte textil como consecuencia del desajuste del tensado perimetral, asi como la
sedimentacion de suciedad y oxidacién de barnices.

La obra se ha intervenido dentro del programa de rehabilitacion integral de la Sacristia de la
Parroquia de San Nicolas y Pedro martir de Verona de la ciudad de Valencia, formado por parte
del equipo de restauradores del IRP a través de las practicas de empresa de la UPV.

PALABRAS CLAVE

Candnigo Linan; Miquel Pou; pinacoteca de la Parroquia de San Nicolas Valencia; pintura
valenciana del s. XIX; retratistica en la escuela de Vicente Lépez; restauracion de pintura sobre
lienzo.



RESUM

En aquest Treball Final de Master es duu a terme un estudi al voltant d'una pintura sobre lleng
amb la representacié del retrat del canonge Mariano Lifian i Morellé (Valéncia, 1769-1844).
L'obra, sobre la qual existia un profund desconeixement, havia estat en alguna ocasié atribuida
a la mateixa produccié de Vicente Lépez (Valéncia, 1772-Madrid, 1850), atés que reprodueix
amb magistral mestratge el retrat autograf que actualment es conserva al Museu Lazaro
Galdiano de Madrid i que esta documentat el 1835. En aquesta ocasid apareix el retratat amb
vestidures sacerdotals propies del que fos rector de la parroquia on es conserva i ostentant com
una de les seves condecoracions més grans la Creu de Cavaller de I'Ordre de Carles lll. La finalitat
del present treball ha estat expertitzar I'obra amb vista a intentar esclarir la seva autoria que,
finalment, va ser descoberta durant el procés de neteja amb |'aparicié autografa del seu autor:
Miqguel Pou; un destacat seguidor de I'estil del pintor de cambra de Ferran VII.

La figura de Lifidn és de capital importancia per comprendre certs aspectes de la vida religiosa,
politica i social de la Valencia del seu temps i, en especial, com a comitent a través de la
testamenteria de I'arribada de |'aigua potable a la ciutat de Valéncia. Al marge de les qliestions
historiografiques i destudi estilistic de lobra sha dut a terme una analisi dels materials
constitutius de lobra. Aquests parametres s'han realitzat a través de diferents sistemes de
prospeccié per a l'elaboracié d'un diagnostic que permetés un coneixement puntual de la
pintura en el seu estat de conservacio, incloent-hi I'estudi de I'emmarcacié, contemporania a
I'obra, i de notable interés documental per la inscripcié que apareix al marge inferior, aixi com
per la qualitat de la seva manufactura.

L'obra presenta un bon estat de conservacio relatiu, si bé caldria definir d'entrada tres de les
seves principals deficiencies: I'aparicid en algunes zones d'esquerdes prematures a la pel-licula
pictorica com a conseqliencia d'un defecte de tecnica, la desestabilitzacié de la planitud del
suport textil com a conseqiiéncia del desajust del tensat perimetral, aixi com la sedimentacié de
bruticia i oxidacié de vernissos.

L'obra s'ha intervingut dins del programa de rehabilitacié integral de la Sagristia de la Parroquia
de Sant Nicolau i Pere martir de Verona, format per part de I'equip de restauradors de I'IRP a
través de les practiques d'empresa de la UPV.

PARAULES CLAU

Canonge Lifidn; Miquel Pou; pinacoteca de la Parroquia de San Nicolds Valencia; pintura
valenciana del s. XIX; retratistica en la escola de Vicente Lépez; restauracié de pintura sobre
lleng.



ABSTRACT

In this Master’s tesis, a study is developed focusing on a painting on canvas with the
representation of the portrait of Canon Mariano Lifian y Morelld (Valencia, 1769-1844). The
artwork, about which there was a profound lack of knowledge, had once been attributed to the
same production of Vicente Lépez (Valencia, 1772-Madrid, 1850), since he reproduced with
masterly skill the autograph portrait currently preserved in the Ldzaro Galdiano Museum in
Madrid and which is documented in 1835. In this case, the portrayed appears with priestly
vestments typical of the one who was rector of the parish where artwork is preserved and he is
holding the Knight’s Cross of the Order of Carlos Ill as one of his greatest decorations. The
purpose of this study has been to expertize the painting with a view to trying to clarify its
authorship, which was finally discovered during the cleaning process with the autograph
appearance of its author: Miquel Pou; an outstanding follower of the style of the court painter
of Fernando VII.

The figure of Lifan is of major importance to understand certain aspects of the religious, political
and social life of the Valencia of his time and, in particular, as the representee who, through his
will, commissioned the arrival of drinking water to the city of Valencia. Apart from the
historiographical questions and the stylistic study of the artwork, an analysis of the constitutive
materials of the painting has been completed. These parameters were determined by means of
different survey systems in order to establish a diagnosis that would allow a precise knowledge
of the painting in its state of conservation, including a study of the framing, which is
contemporary to the artwork, and of remarkable documentary interest to the inscription that
appears on the lower margin, as well as for the quality of its manufacture.

The artwork is in a relatively good state of preservation, although three of its main deficiencies
could be defined from the outset: the appearance in some areas of early shrinkage cracks in the
pictorial film as a result of a technical defect, the destabilization of the flatness of the textile
support as a consequence of the imbalance of the perimeter tensioning, as well as the
sedimentation of dirt and oxidation of varnishes.

The work has been intervened as part of the integral rehabilitation program of the Sacristy of
the Parish of San Nicolas and Pedro Martir de Verona, formed by the team of restorers of the
IRP through the company interships of the UPV.

KEYWORDS

Canon Lifian; Miguel Pou; art gallery of the Parish of San Nicolds Valencia; Valencian painting of
the s. XIX; portrait painting at the school of Vicente Lopez; restoration of painting on canvas.
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1 INTRODUCCION

La iglesia parroquial de San Nicolds Obispo y San
Pedro Martir, situada en la Plaza del Abad
Penalva de la ciudad de Valencia, estos ultimos
afios ha mostrado gran interés en la
conservacion y restauracion de su patrimonio
histérico y artistico. En enero del afio 2021 se
concreta la restauraciéon de dos obras sobre
lienzo pertenecientes a sus fondos pictéricos,
para llevarse a cabo en las instalaciones del
Taller-Laboratorio de Pintura de Caballete vy
Retablos del Instituto Universitario de
Restauracion del Patrimonio (IRP) de Ia
Universitat Politécnica de Valéncia (UPV)2.

Una de estas pinturas, de excelente calidad ar-
tistica, se atribuia al conocido pintor valenciano
Vicente Lépez, viéndose representado el Cano-
nigo Mariano Lifidn.

El presente trabajo se desarrolla en dos partes
diferenciadas que se han elaborado de forma
practicamente simultanea: el estudio histérico y
contextual del personaje, el autor y la obra; y la
investigacion sobre los aspectos técnicos vy
conservativos de esta pintura sobre lienzo, asi
como su proceso integral de restauracion.

Al comenzar a estudiar la obra fueron muchas
las incégnitas que se presentaron, siendo la
atribucion de Lépez una de las premisas que mas
confusidn suscitaba. Si bien la calidad artistica
de la obra la situaba en un entorno cercano al
pintor valenciano, las grietas visibles en gran
parte de la pintura derivadas de un defecto de
técnica generaban dudas a priori acerca de su
atribucién.

Por ello, y como punto de partida, se consulté de
forma inmediata el catalogo de obras de Vicente
Lépez realizado por José Luis Diez?, dado que la
amplisima monografia recogia en gran detalle

1 De ahora en adelante: Taller de restauracion de pintura de
caballete del IRP.

2 DIEZ, José Luis. Vicente Lépez (1772-1850). Volumen .
Catdlogo Razonado. Madrid: Fundacién de Apoyo a la
Historia del Arte Hispanico, 1999.

3 Ibid.
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toda la obra de Lépez y ademads, las copias
realizadas de sus obras. De esta forma se pudo
constatar que tradicionalmente, muchas de las
atribuciones otorgadas a través de diferentes
referencias bibliograficas eran erréneas, aunque
se desconocia el autor constaba como obra de
taller de Vicente LépeZz3. Junto a la referencia de
la pintura conservada en San Nicolas se recogian
numerosas copias de la obra objeto de estudio
atribuidas a su hijo, Bernardo Lépez, asi como a
diversos pintores de su taller.

El amplio catdlogo de reproducciones del retrato
original de Lopez pone de manifiesto que la
figura del candnigo Mariano Lifian fue de gran
relevancia en la Valencia de la primera mitad de
siglo XIX. La construccidn de Lépez de su efigie
constituye para Lifidn un método propagan-
distico de gran relevancia, el arte se pone al
servicio del procer convirtiéndose en una obra
muy repetida por los discipulos del pintor
valenciano con el fin de atender su demanda.

Al consultar el catdlogo de la exposicion de la
Coleccion del Ayuntamiento de Valencia®
realizada en 1981, se menciona como posible
autor de las versiones® a un artista: Miguel Bou.
Si bien el nombre de este desconocido pintor no
aparecia en ningun registro, por logica se pudo
suponer que se trataba de Miguel Pou, paisano
de Ldpez, aprendiz y discipulo de su taller.

De forma simultédnea, el estudio técnico de la
obra puso de manifiesto informacion de rele-
vancia incuestionable para su atribucion. La
inspeccion de la obra bajo radiacién UV, reveld
una firma en la esquina inferior derecha que de
forma autdgrafa transcribia el nombre del artis-
ta, Miguel Pou.

4 CATALA, Miguel Angel. Coleccion pictérica del Excmo.
Ayuntamiento de Valencia (19 parte). Valencia: Blasco
Requena S.A. 1981, p. 119.

> La simbologia y las vestiduras del Candnigo cambia con
respecto a las obras firmadas por Lépez, aspecto recogido en
apartados posteriores.



Una vez conocido el nombre de este practi-
camente desconocido pintor se pudo realizar
una busqueda bibliografica mas especifica, a
través de la que se pudo articular el discurso del
presente trabajo. A raiz del estudio se pudo
contactar con el Museo Lazaro Galdiano, en
cuya coleccion se encuentra la obra original de
Vicente Lépez de la que se nutren el resto de
versiones, asi como con el Museo de Bellas Artes
de Valencia, en cuyos fondos se encuentra una
obra analoga a la estudiada y realizada por
nuestro mismo autor.

El analisis y la catalogacion de los retratos
inventariados del candnigo Lifian ha permitido
ahondar en cuestiones tedricas relativas a lo que
se podria denominar construccién de las efigies
del poder, la relevancia de las figuras de los
académicos, la copia y la importancia de los
talleres en la difusion de estas imagenes. Por
otra parte, la superposicion de los registros
fotograficos de las obras encontradas ha per-
mitido plantear una hipdtesis sobre la posi-
bilidad de la existencia de una plantilla
empleada por los discipulos del taller de Lopez
para facilitar el gran numero de retratos que del
candnigo se realizaron en su dia.

& Servicio Integrado de Empleo.

La oportunidad de intervenir la obra y acceder a
ella en el Taller de restauracion de pintura de
caballete del IRP a través del acceso a practicas
de empresa gestionadas por la oficina SIE® de la
UPV, nos ha permitido profundizar en aspectos
relativos a la técnica y ejecucion de la pintura,
gue suponen un primer acercamiento a un
artista valenciano que con su pintura recoge los
ultimos vestigios del barroco y el academicismo
mas genuino. La investigacion realizada durante
este proceso de formacién, ha posibilitado
proceder con conciencia y conocimiento
durante el proceso de restauracién de la obra,
en la que ha primado el respeto por el original.

A través de la restauracion se ha recuperado la
paleta cromatica del autor, deudora a todas
luces de las férmulas genuinamente
establecidas por Vicente Ldépez, asi como su
lectura compositiva que, con la estratificacion
de la suciedad, habia perdido una correcta
comprension del sentido estético de la obra y
principalmente el oscurecimiento de las sutiles
gamas cromadticas subyacentes.

13
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2 OBJETIVOS

El desarrollo de un Trabajo de Fin de Master
viene marcado por la determinaciéon de un
objetivo principal hacia el que dirigir la
investigacion para poder establecer una
metodologia clara que permita proceder con
orden vy claridad.

Dadas las caracteristicas de este trabajo, el
principal objetivo perseguido ha sido desarrollar
un proyecto de investigacion en torno a una
obra sobre lienzo abarcando, tanto el aspecto
histérico, como el practico, estableciendo un
nexo entre el aprendizaje y formacion
universitaria y el plano laboral. Todo ello para
desarrollar 'y reflejar las competencias
adquiridas en el transcurso de la formacion de
post-grado en el campo de la investigacion, la
conservacion y la restauracién en materia de
Bienes Culturales.

Para poder llevarlo a cabo ha sido necesario
establecer una serie de objetivos especificos, a
corto y medio plazo, posibilitando Ia
consecucidn progresiva del objetivo principal:

- Realizar una revisidon bibliografica acerca
del género pictérico del retrato para ad-
quirir una vision global de su trascendencia
en la historia del arte.

- Estudiar la iconologia de las efigies del
poder, extrapolando los métodos vy
esquemas representacionales a los
retratos del candnigo Lifidan y su posicion
social.

- Contextualizar histdricamente la obra,
estudiando la trama sociocultural de la
Valencia del siglo XIX, con especial
atencion en el ambiente artistico del
momento, asi como en la presencia y peso
del clero en una sociedad.

Revisar la produccion pictdrica de Vicente
Lopez y sus discipulos, con una especial
atencién a Miguel Pou, para comprender
la relevancia de las Academias y la copia en
el aprendizaje de los artistas.

Analizar la obra a nivel matérico, para
entender su método de ejecucidn, justifi-
cando asi las caracteristicas estilisticas del
artista y su metodologia plastica.

Examinar el estado de conservacién de
cada uno de los elementos integrantes de
la obra, empleando técnicas analiticas y de
imagen, asi como un exhaustivo examen
visual con la intencién de desarrollar un
plan de intervencién adecuado a las
necesidades de la obra.

Llevar a cabo la restauracién de la obra,
atendiendo a sus requerimientos y te-
niendo en cuenta las caracteristicas del
proyecto y la funcionalidad e importancia
de la obra para el propietario.

Establecer una serie de parametros para la
correcta conservacion preventiva de la
obra, asi como plantear un plan de difusiéon
de la investigacion con la intencién de
poner en valor a un artista muy poco
conocido, pero de relevancia en el pano-
rama artistico valenciano del siglo XIX.

15






3 METODOLOGIA

La realizacion del trabajo se ha ejecutado
siguiendo de forma pautada los objetivos
planteados a corto y medio plazo para alcanzar
el principal. Un proyecto de investigacion se
realiza de forma progresiva y a largo plazo,
planteando un cronograma que sirva de guia
para alcanzar con éxito las metas propuestas.

En primer lugar, ha sido necesario realizar una
revisién bibliografica de fuentes primarias y
secundarias, partiendo de los temas generales
para proseguir con aquellos mas especificos al
tema tratado. Esta busqueda se ha centrado en
la consulta de monografias, catdlogos, articulos
de investigacién cientifica y paginas web. De
esta forma se ha procedido a contrastar y
comparar la informaciéon para construir un
discurso coherente, basado en aquella
documentacion mas fidedigna.

La importancia de conocer el contexto histdrico
de una obra se hace evidente a la hora de
abordar una intervencién de restauracién.
Entender y comprender el entorno del artista,
asi como las corrientes intelectuales de su época
y las directrices técnicas de los tratadistas, se
convierte en una herramienta fundamental
sobre la que establecer las bases del didlogo
entre artista, restaurador y sociedad. El estudio
se ha centrado en el andlisis y comprension del
género pictorico del retrato, su repercusion en
la historia del arte y el poder de las imagenes. Se
han catalogado los lienzos representacionales
del candnigo Mariano Lifidn de los que se tiene
constancia, estableciendo una linea cronoldgica
que ha permitido ahondar en cuestiones
relativas al empleo de la copia en el taller de
Lépez y su método de ejecucion.

De forma mas especifica, y tras contrastar las
fuentes bibliograficas, se ha recopilado
informacion acerca del autor de la obra Miguel
Pou, para elaborar una breve biografia
permitiendo adoptar una visidon certera de su
estilo y caracteristicas. La posibilidad de acceder
a la obra en el Taller de pintura de caballete del
Instituto de Restauracidon del Patrimonio, ha

permitido estudiar a nivel técnico y formal
muchos aspectos relativos a la ejecucion
pictérica. De esta forma, se ha podido
desarrollar el analisis estilistico de un artista al
que se le han dedicado pocos estudios. Se han
realizado diversos examenes visuales 'y
organolépticos, empleando lentes de aumento y
microscopio electrénico, asi como un registro
fotografico completo bajo diferentes espectros
de luz.

Una vez recopilada toda la informacién, se han
tomado muestras para su analisis y se han
realizado las pertinentes pruebas de sen-
sibilidad. De esta forma se ha podido adquirir el
conocimiento suficiente para planteary ejecutar
la intervencion de restauracion del lienzo, asi
como establecer unas premisas para su correcta
conservacion. La intervencion ha tenido como
fin la estabilizacion del soporte textil, la
consolidacién de los estratos pictdricos y la
recuperacion de la unidad cromatica y estética
de la pintura. De forma simultdnea se ha
estudiado el marco, analizandolo a nivel formal
y estético para llevar a cabo su intervencion de
restauracion. Por un lado, como elemento
exento y de gran valor artistico, por otro lado,
como fuente documental sobre Mariano Lifidan y
Morell6 ya que en su inferior presenta una
inscripcion en latin que recoge parte de su
biografia.

Finalizada la intervencién restauradora la
pintura retornd a la Parroquia de San Nicolas,
estimando las condiciones iddoneas para su
conservacion y situandola en un espacio
adecuado teniendo en cuenta que, dado que se
trata de la representacion de un clérigo, no pue-
de ocupar un espacio de culto. Por ultimo, la
divulgacién y difusién de la investigacién de la
obra y el artista constituye un punto de gran
importancia, dado que se plantea su empleo
como herramienta para su conservacion, siendo
la comunicacidon y el conocimiento los medios
para evitar el olvido, derivando en la pérdida de
la cultura, el patrimonio y la historia.
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4 UN RETRATO DEL CANONIGO LINAN Y EL DESCUBRIMIENTO

DE SU AUTORIA

De los fondos pictéricos de la Parroquia de San
Nicolds se han llevado a término diferentes de
estudios e investigaciones artisticas que han
derivado en TFM7, TFG® y tesis doctorales. La
obra objeto de estudio del presente trabajo es
un dleo sobre lienzo en el que se representa con
vestidura talar al candnigo Mariano Lifian,
pavorde de la Catedral de Valencia y beneficiario
de laiglesia a la que pertenece la pintura.

La obra, situada en origen en la sacristia por ser
el retrato de un clérigo, recoge a la personalidad
eclesiastica en posicion de tres cuartos, de
expresidn sobria y mirada penetrante. Lifian
sostiene en su mano derecha un bonete negro
de cuatro puntas y sujeta con la izquierda el
repliegue de su manteo o capa. Sobre su cabeza
el solideo negro recuerda al espectador su
posicién de eclesidstico. Las condecoraciones de
la Orden Espafiola de Carlos Il que el retratado
ostenta, reflejan la importancia civil que tuvo y
las distinciones honorificas que se le otorgaron.
Fundada en 1771 por el Rey Don Carlos llI, la
instituciéon de la Real y Distinguida Orden
Espafiola tenia la finalidad de distinguir a
aquellas personas que realizaban acciones en
beneficio de Espafia. Durante el reinado de
Isabel I, la orden en su origen caballeresca y
nobiliaria se transformo en condecoracién civil,
la mas alta distincion honorifica del pais, bajo el
lema Virtuti et Merito, dado que debia incluir el
mérito del agraciado.

La gran devocion del monarca a la Virgen, y en
concreto a la advocacién de la Inmaculada
Concepcion, Patrona de Espafia, fue Ia
motivacidn para utilizar su iconografia mariana
como propia de las insignias, cuyos colores azul
y blanco configuraron las distinciones de la

’ Trabajo Final de Master.
8 Trabajo Final de Grado.

orden y en el centro de la cruz, la imagen de la
Purisima Concepcion.

El marco, de excelente calidad y notable
presencia, ilustra a todo el que visiona la obra
sobre la trayectoria de esta notable
personalidad a través de una inscripcion en su
margen inferior.

Nos encontramos ante una obra de excelente
calidad técnica y artistica en la que la
composicidn y expresividad de la pintura es sin
duda uno de los factores mas llamativos e
importantes. La sobriedad compositiva y la
solemnidad en la disposicién del candnigo deja
clara la intencién de dotar al retratado de la
presencia que otorga su dignidad clerical. Debe
ser esta la causa por la que la obra fue atribuida
al artista de camara Vicente Lopez, de cuya
mano se pueden identificar los tres retratos de
Linan pertenecientes respectivamente al Museo
Lazaro Galdiano, The Art Institute of Chicago y a
una coleccidn particular en Barcelona.® Si bien
en estas pinturas, como candnigo se ve
retratado con habito de su dignidad. Esta efigie,
es considerada por la critica una de las obras
cumbre de la carrera de Ldpez la pintura fue
ampliamente reproducida por sus inmediatos
discipulos entre los que se encuentran su hijo
Bernardo Lopez o Miguel Pou el autor de la obra
objeto de la presente investigacion.

La duda que suscitaba su atribucion anterior se
hizo patente al examinar organolépticamente la
pintura, que presentaba un agrietamiento
generalizado en su superficie. Estas grietas,
particularmente visibles en las zonas con menor
carga pictdrica, evidenciaban un defecto de
técnica impropio en artistas como Lopez, cuyo
conocimiento  sobre el comportamiento

9DIEZ, Jose Luis. Vicente Lopez (1772-1850). Volumen Il... op.
cit., pp. 153-154.
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mecanico de la materia es claro. Ademas, las
carnaciones, que recogen las areas de mayor
concentracion matérica, presentaban la carac-
teristica piel de naranja debida a un exceso de
aglutinante.

A partir de esta premisa se realizd una
investigacion documental que permitié cercio-
rarse de la equivoca atribucién de la pintura. La
investigacion y su sinergia generada de la vision
y el conocimiento de los profesores Vicente
Guerola y Maria Castell, asi como de la técnico
de taller Beatriz Doménech, permitié plantear
una hipodtesis sobre la posibilidad de que la
pintura constituyera una copia de taller a partir
del original de Lopez.

Su inspeccion bajo fluorescencia UV reveld la
presencia de una firma en el margen inferior
derecho que de forma autdgrafa verificaba la
autorfa: Miguel Pou. Un artista, cuya
investigacion ha permitido situar como claro
exponente del academicismo valenciano
imperante en las instituciones de las Bellas Artes
a lo largo del siglo XIX.
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S ———————

El canonigo Mariano Lifidn y Morello
Miguel Pou Llovera
c.a. 1838
Oleo sobre lienzo, 126 x 94,8cm
Parroquia de San Nicolas de Bari y San Pedro Martir
Valencia
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5 EL  PINTOR
HISTORICO-ARTISTICO

La trayectoria y biografia de Miguel Pou (f1.1820-
1897) se encuentra ligada a la Academia de San
Carlos de Valencia, donde fue alumno bajo la
direccion académica de Vicente y Francisco
Llacer.’® Su produccion es deudora del
academicismo propio de Ldpez, del que fue
discipulo, y de las ensefianzas de Bernardo
Lépez. Actualmente se desconoce su lugar de
nacimiento y fecha exacta, si bien se puede
situar en a principios del siglo XIX.

La documentacion y obra de este artista es
escasa, aunque a partir en la década de 1830 su
nombre comienza a aparecer de forma
repetitiva en las noticias relativas a la Academia
de Bellas Artes de San Carlos. En 1836 fue
pensionado por el Comisario General de la Santa
Cruzada,! cuyo cargo ostentaba Mariano Lifidn
Morell6. Fue en esta época en la que
presumiblemente Pou realiza tres copias del
retrato del presbitero producido por Lopez afios
atrds. Una de ellas, la que efectia para la
Academia, y que actualmente se encuentra en el
Museo de Bellas Artes de Valencia, le otorgd el
titulo de Académico supernumerario. Las dos
copias restantes las realizé una para la Parroquia
de San Nicolds,’? de la que fue beneficiario, y
otra para la Parroquia de Santa Maria del Mar,
del Grao de Valencia, donde nacié y que
actualmente se halla en paradero desconocido.

La sustitucion de los gremios profesionales por
la institucionalizaciéon de las academias en el

10 BENEZIT, Emmanuel. Dictionnaire critique et documentaire
des peintres sculpteurs dessinateus et graveurs de tous les
temps et de tous les pys par un groupe d’ecrivains
specialistes frangcais et étrangers. Paris: Editions Grlnd,
1999, p. 236.

11 ALBA, Ester. La pintura y los pintores valencianos durante
la guerra de independencia y el reinado de Fernando VIl
(1808-1833). Gil, Rafael (dir.). Tesis Doctoral, Universidad de
Valencia, 2004, pp. 1948-1952.

12 Objeto del presente estudio.

13 “Restauracion de la libertad de las artes”

14 ORENTE, JesUs. La Academia de Bellas Artes de San Luis y
los pintores de Zaragoza en el siglo XIX. Artigrama. Revista

MIGUEL POU,

BIOGRAFIA Y  CONTEXTO

siglo XVIII, perseguia un objetivo muy claro, el de
implantar los estudios de las Nobles Artes en las
ciudades bajo el lema francés Libertas artium
restituta,’® elevando la labor del artista por
encima de la categoria artesanal.!* La intencion
de desdibujar la barrera social que se levantaba
entre la nobleza y el circulo artistico, fue
siempre uno de los objetivos mas perseguidos
por los fundadores y promotores de Ia
institucionalizacidn artistica, llegando a situarla
entre las excelencias de la sociedad. Sin
embargo, la figura de los dilettani’® estuvo muy
presente en las decisiones tomadas por las
juntas académicas, si bien, con el paso del
tiempo los artistas fueron conquistando esa
preeminencia reservada en un inicio a los
Académicos de Honor.¢ Los estatutos de la Real
Academia de San Fernando de Madrid,
refundada en 1757, contemplaban la relevancia
de los consiliarios, es decir los nobles, a la hora
de tomar decisiones y participar en las Juntas
convocadas, fueran particulares, ordinarias,
generales o publicas. Un hecho que aseguraba el
caracter politico-estamental de la institucidn
académica.’

Bajo el designio de Carlos Ill y dependiente de la
Academia de Madrid, en la Academia de San
Carlos de Valencia, desde su fundacién en el
siglo XVIIl y hasta la reforma de los estatutos a
mediados del XIX, se podian distinguir tres tipos
de académicos: los de honor, nombrados a
propuesta del presidente y “personas de

del Departamento de Historia del Arte de la Univerdidad de
Zaragoza [en lineal. Zaragoza: Universidad de Zaragoza,
1991-1992, 8-9, pp. 405-434. [Consulta: 25-05-2022]

15 De la sociedad inglesa “sociedad de diletantes”, grupo de
hombres nobles y académicos que promovian vy
patrocinaban el estudio de las artes cldsicas. Extraido de:
ibid.

16 puesto reservado a nobles, dilettani.

17 NAVASCUES, Pedro. Historia de la Academia [en linea]
Madrid: realacademiadebellasartessanfernando.com, 2022.
[Consulta: 25-05-2022]
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distinguido cardcter y celosas del bien publico,
ya sean seglares o eclesidsticas”;'® los
académicos de mérito, que podian suplir en sus
funciones a los maestros; y los supernumerarios,
aquellos discipulos premiados o notables?'?.

En la primera mitad del siglo XIX, la posicion
hegemonica de las academias en la vida artistica
se encontraba totalmente consolidada, si bien,
los pintores y artistas de camara, vinculados
directamente a la Casa Real, ejercian una
importante influencia en las corrientes artis-
ticas, constituyendo el modelo estético impe-
rante.?’ Es el caso de Lopez, uno de los artistas
mas solicitados e influyentes de la sociedad
valenciana durante el reinado de Fernando VII.

Durante la Guerra de la Independencia y la
ocupacion de Napoledn Bonaparte en Espafia, la
actividad académica se vio frenada y retomada
de nuevo con la reposicion del absolutismo en
1814,

El estilo de Miguel Pou se engloba en el
academicismo valenciano mas conservador,
herencia de un Ldépez que valoraba el
refinamiento y la disciplina en el hacer por
encima de todo. Contrastando con las corrientes
cada vez mas potentes del romanticismo, Pou se
mantuvo fiel a su maestro valenciano y a los
ideales académicos, siendo victima de criticas y
algunos desprecios de los sectores artisticos mas
rupturistas. En 1843 presentd con destino a la
Sala del Tribunal de la Audiencia una copia
realizada “de pensado y de repente”?! del
retrato hecho por Vicente Lépez de la reina
Isabel Il, obra por la que merecid el titulo de
Académico de Mérito de San Carlos.??

Desde 1838, Pou participd en las exposiciones
publicas y las sesiones practicas del Liceo
artistico de Valencia, asi como en los certa-
menes organizados por la Sociedad Econdmica
de Amigos del Pais desde el 1845 a 1855. En

18 BERCHEZ, Joaquin. Arquitectura y academicismo en el siglo
XVII valenciano. Valencia: Insitucié Alfons el Magnanim-
Centre Valencia d’Estudis i d’Investigacid, 1987, p. 123.

19 PEREZ-MARTIN, Maridngeles. “De repente” y “de
pensado”. El acceso a la formacién artistica en el siglo XIX.
En: LOMBA, Concepcion, CASTAN, Alberto, POBLADOR,
M2Pilar. Eltiempo y el arte. Reflexiones sobre el gusto IV. Vol.
2 [en linea). Madrid: Institucién “Fernando el Catdlico”,
2019, pp. 604-614. [Consuta: 01-06-2022]

20 ALBA, Ester. op. cit., pp. 14-15.

2 Desde su fundacion las academias determinaron un
sistema para regular el acceso de los artistas, en la que la
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1848 obtuvo ademas, el titulo de socio de
mérito por el dibujo de un diploma para la
referida sociedad.?

En el caso de Miguel Pou Llovera, el
desconocimiento y la poca documentacidn que
se puede encontrar dificulta la elaboracién de
una biografia que permita obtener una vision
general de todos los dmbitos de su vida. Sin
embargo, y teniendo en cuenta que el principal
interés que se manifiesta es el de conocer su
trayectoria artistica, se puede afirmar que las
notas de prensa y la profusa actividad divul-
gativa y expositiva de entidades como la Aca-
demia de Bellas Artes, ha permitido explorar su
proyeccion social, asi como su reputacion y, mas
0 menos intensamente, su carrera profesional.
Como anota Ester Alba:

“(...) a través de las cronicas de las
exposiciones de bellas artes, asi como
de los articulos que él mismo escribio
para la revista cultural “La Esmeralda”
se puede llegar a comprender su
personalidad artistica.”?*

Entre estos escritos cabe destacar: “sobre la
necesidad del estudio de la Anatomia en las
ensefanzas de bellas artes” donde refleja su
conservadurismo y rigidez en lo que a las
ensefianzas académicas se refiere. Contras-
tando cada vez mas con las nuevas corrientes
liberales provenientes de Francia, donde el
romanticismo imperaba.

Tras conseguir la plaza de Teniente Director de
la Academia de San Carlos de Valencia en 1846,
la confirmo en 1850. Dicho afio tras la reforma
en el plan de estudios de la Academia, Pou pasé
a figurar como profesor de dibujo anatémico de
los estudios elementales.?®

La importancia que en Valencia tuvo la figura de
Vicente Ldépez es capital, ya que permite

temporalizacién de los ejercicios era decisiva. Por un lado,
los ejercicios “de repente” en los que solo disponian de unas
horas para realizar la copia. Por otro lado, “de pensado” en
los que el artista trabaja durante unos meses en su taller
para la reproduccién de la obra en cuestion. PEREZ-MARTIN,
Maridngeles. op. cit.

22 BOIX, Vicente. Noticia de los artistas valencianos del siglo
XIX. Valencia: Imprenta Manuel Alufre, 1877, pp. 146.

3 Ibid.

24 ALBA, Ester. op. cit. pp. 1948-1952.

% Ibid. p. 1933.



comprender el movimiento artistico de la
ciudad. Si bien fue un artista que tuvo un amplio
reconocimiento a nivel nacional, hasta el punto
de eclipsar como retratista a Goya, su influencia
en la capital valenciana se traducia en un gran
séquito de fieles discipulos que perpetuaban la
prevalencia de los esquemas barrocos.

Como se puede observar en una de las pocas
pinturas que se conservan de nuestro autor, el
lienzo Felipe IV pinta a Veldzquez la cruz de
Santiago (figura 2) expuesto en Valencia en
marzo de 1992 y en Alicante un afio después a
raiz de la exposicién El mon de Goya i Lopez en
el Museu Sant Pius V, muestra su estilo
academicista y su facilidad en el tratamiento de
la luz.

Ante este panorama sociocultural, es de especial
interés la exposicion de 1855 celebrada en las
dependencias de la Academia de San Carlos,
organizada por el Diario Mercantil y el Circulo de
las Bellas Artes. El lienzo La oracién del Huerto?®
presentado por Pou, fue victima de una dura
critica que ponia de manifiesto la rebelidn de los
artistas e intelectuales que comulgaban con las
corrientes francesas frente al rigor depurado y
preciosista que se promulgaba en la Academia.
El articulista del Diario Mercantil llega a definir
su produccién como una obra de influencia
perniciosa para los jovenes artistas?” afirmando:
“Id a ver el cuadro del sefior Pou para saber
como no habéis de pintar.”?8

Si bien la intencién de transformar los canones
estéticos de la pintura valenciana durante la
regencia de Maria Cristina y el reinado de Isabel
Il derivo en la imposicién del romanticismo en la
Casa Real, Valencia mantuvo una inclinacion
clara hacia el academicismo de Lopez,
impidiendo la promulgacién de las ideas
liberales entre los artistas. El peso social y la
influencia que poseian las Academias, que en
Valencia se sublevaba a la admiracion por el
pintor de cdmara de Fernando VII, se evidencia
en la resolucién de la disputa ante tal peyorativa
realizada a Pou.

26 E| paradero de esta obra es actualmente desconocido, si
bien se ha podido acceder a los registros fotograficos de
algunas pinturas con dicho pasaje evangélico representado
de los fondos del Museo de Bellas Artes de Valencia (lugar
en la que la situan los estudios) resulta complicado atribuir
alguna de ellas al artista Miguel Pou, quedando fuera de las
competencias de este trabajo, se plantea como posible
futura linea de investigacion.

La manifestacion de la opinién del Diario
Mercantil de Valencia sobre la obra del profesor
de la Academia, lejos de ser Unicamente un
ataque personal, pretendia evidenciar el lastre
gue suponia la imposicion academicista en las
artes para la llamada “regeneracion artistica”.?®
Ante tales acusaciones, la Real Academia de
Bellas Artes publicd poco después un articulo
conjunto en el que desacreditaba las
publicaciones del Diario Mercantil, exponiendo
la escasa formacion de los que alli brindaban su
opinidn para desprestigiar a una entidad cuyo
recorrido histérico y artistico avalaba su valia.3°

Tras esta disputa medidtica Miguel Pou
desaparece de toda referencia politica, social y
fundamentalmente artistica, dejando de
participar en las siguientes exposiciones
celebradas en Valencia. En 1897 fallece,3!
dejando tras de si un recorrido profesional de
logros y reconocimientos.

La disputa artistica de la época marca de forma
definitoria la trayectoria de este artista
valenciano que, a pesar de su rigor estilistico y
su calidad en la ejecucidn y reproduccién de
grandes obras, se ve relegado a un segundo
plano en el que su nombre, claramente
vinculado al academicismo, se pierde entre los
documentos y escritos de un periodo convulso y
transicional.

En la actualidad son muchos los artistas del siglo
XIX que se han revalorizado a raiz de numerosos
estudios e investigaciones, dado que la grandeza
de los siglos precedentes ha menguado vy
distorsionado la percepcidén artistica de una
época que, en realidad, fue especialmente
propicia. Miguel Pou es, sin duda, un artista con
una profusa carrera artistica al que, sin
embargo, se le atribuyen muy pocas obras
actualmente conservadas. Este hecho ha
provocado que resulte complicado ilustrar su
trayectoria y obtener una vision fidedigna de su
estilo, expresidon artistica y metodologia de
trabajo.

27 ALBA, Ester. op. cit. p. 1934.

22 ANONIMO. Folletin exposicion publica. Bellas Artes. Diario
Mercantil de Valencia. Valencia: Diario Mercantil, 23 julio
1855 (2247), pp. 1-2.

2% ALBA, Esther. op. cit., pp. 1935-1936.

30 1pid.

31 BOIX, Vicente. op. cit., p. 146.
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Fig. 2. Felipe IV pinta a Veldzquez la cruz de Santiago. Miguel Pou.
Museo de Bellas Artes de Valencia.






6 LA PARROQUIA DE SAN NICOLAS Y SU LEGADO PATRIMONIAL

La configuracion urbanistica de la ciudad de
Valencia ha ido transformandose a lo largo de
los siglos hasta la actualidad, pudiendo dis-
tinguirse hasta cuatro grandes etapas.3 La
ciudad romana da paso a laampliacién arabe del
siglo XI aumentando cuatro veces el perimetro
de sus murallas, que tras la conquista cristiana
se vio extensamente expandida, constituyendo
en planta una de las ciudades medievales mas
importantes de Europa.?? Durante el siglo XIX, la
ciudad se desarrolla en torno a estos nucleos
trecentistas, hasta que el crecimiento demo-
grafico obliga a ensanchar los limites urb-
anisticos rebasando asi el casco antiguo.3*

La reconquista peninsular de Jaume | a
mediados del siglo Xlll, con su consecuente
recristianizacion, motivd la reconstruccion y
apropiacion de las mezquitas de las taifas arabes
para articular una red de parroquias cristianas
organizadas en distritos.3®

En Valencia, cuya reconquista se remonta al afio
1238, aparece la Parroquia de San Nicolas (figura
3) desde el inicio de la recristianizacion como
uno de los primeros templos y centros religiosos
de la ciudad.3® A pesar de la controversia sobre
la titularidad de la advocacion de la Iglesia es San
Nicolas Obispo de Bari el santo titular desde
1245,3 patrén de la orden de los Dominicos a
quienes Jaume | dono el lugar.

32 PIGARRON, Fernando. Arquitectura Religiosa del siglo XVII
en la ciudad de Valencia. Valencia: Ayuntamiento de
Valencia, 1998, p. 17.

3 Ibid.

34 TEIXIDOR, M2 Jesus. Proyectos de reforma urbanistica en
Valencia. Planes de ensanche. Ciudad y territorio: revista de
ciencia urbana. Espafia: Instituto Nacional de Administracion
publica, 1976, n2 1, pp. 73-82.

35 GONZALEZ, Miguel-Angel. E fizieron las mezquitas,
Eglesias: conversion de mezquitas musulmanas en iglesias
cristianas en la frontera de Valencia y Murcia, 1244-1304.
[en linea] Alicante: Universidad de Alicante. Departamento
de Historia Medieval, Historia Moderna y Ciencias y
Tecnologias Historiograficas, 2019, p. 2. [Consulta: 02-05-
2022].
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Fundada por el Arzobispo de Tarragona, Albalat,
la iglesia primitiva se rehizo en 1419 como
templo gotico ampliando la planta hacia los pies,
para verse renovada en el siglo XVII, como tantas
otras iglesias, con una profusa y abigarrada
decoracién barroca.3® Como resultado, San
Nicolds constituye uno de los ejemplos mas
representativos en la ciudad de Valencia de los
conjuntos ornamentales que fusionaban el
gotico estructural del templo con el Barroco.

De esa renovacion ornamental son deudores los
frescos que revisten la bdéveda de la nave
central, disefiados por Antonio Palomino vy
pintados en 1700 por su discipulo Dionis Vidal.3?
Sin embargo, es de capital importancia men-
cionar la riqueza de la coleccion pictérica de la
Iglesia, en cuyos fondos atesora multitud de
piezas de gran valia para el estudio de la cultura
y patrimonio valencianos.

El mecenazgo de la Iglesia es fundamental para
comprender el desarrollo de las artes, cuya
representacion cristoldgica o religiosa supone el
maximo exponente estilistico de cada época. Es
evidente la riqueza pictdrica y artistica del
templo valenciano, que reune auténticas obras
de arte de destacable relevancia que permite al
visitante, sumergirse en el devenir histdrico-
artistico de una Valencia de gran repercusién e
influencia en las artes espafiolas.

36 Las primeras referencias sobre la Iglesia se pueden
encontrar en la obra Crénica General de toda Espafia, y
especialmente del Reino de Valencia de Pere Antoni Beuter,
eclesiastico valenciano y humanista. Extraido de: ROIG, Pilar.
et al. Intervencidn arquitectdnica y Pictdrico-Ornamental en
la iglesia Parroquial de San Nicolds Obispo y San Pedro
Madrtir de Valencia. Valencia: Parroquia de San Nicolas, 2017,
p. 27.

37 CRUILLES, Maqués. Guia urbana de Valencia Antigua y
moderna. Vol.1. Valencia: Paris-Valencia, 1979, p. 142.

38 BERCHEZ, Joaquin. et al. Monumentos de la Comunidad
Valenciana: catdlogo de Monumentos y Conjuntos
declarados e incoados. Tomo X. Valencia: Conselleria de
cultura, educacio i ciéncia, 1995, pp. 100-105.

39 Ibid.



Desde el siglo XV hasta el academicismo mas
idealista, entre sus fondos figuran artistas de la
relevancia de Juan de Juanes, Nicolds Borras,
Rodrigo de Osona o Vicente Macip, grandes
representantes de la transiciéon del Gético al
Renacimiento valenciano. Sin embargo, es de
gran significacion la colecciéon de obra barroca
de la parroquia, en la que destacan multitud de
retablos, tablas y lienzos distribuidos por sus
capillas. Desde Jerénimo de Espinosa en el Altar
Mayor, hasta tallas de Ignacio Vergara o José
Esteve Bonet pasando por multitud de obras de
artistas desconocidos pero de evidente calidad
estilistica y artistica.*°

El arte académico o la denominada pintura
academicista también atesora una posicion rele-

vante entre la extensa coleccién artistica de la
parroquia. La obra que en este trabajo se trata,
se sitlia en este periodo histérico de transicion
idealista y convulsién politica en el que la
desvinculacion del circulo artistico con lo eclesial
comienza a manifestarse entre los liberales mas
radicales, que pretendian implantar su nove-
dosa vision estilistica.

Por ello, la vera efigie del candnigo Lifan es una
pintura que recoge mucho mds que un simple
retrato, representa un momento histérico-
artistico que permite comprender el pen-
samiento y situacién de una ciudad que, lejos de
desprenderse del conservadurismo, se aferra a
la tradicion identitaria que representa el estilo
artistico de Vicente Lépez.

Fig. 3. Fragmento de la reproduccion Valencia. Plano de poblacién Vicente
Tomds Tosca. Jose Fortea. 1704. Biblioteca Nacional de Espafia.

40 SAN NICOLAS Contexto histdrico [en linea]. Valencia:
sannicolasvalencia.com, 2022. [Consulta: 21-04-2022].
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7 EL CANONIGO LINAN, ENTRE LA DIMENSION DEL PERSONAJE
HISTORICO Y LA DIGNIDAD ECLESIASTICA

Mariano Lifian y Morellé (Grao de Valencia,
1769 - Madrid, 1844) fue una de las
personalidades mas relevantes de la sociedad
valenciana de principios de siglo XIX. Como
estudioso e intelectual fue artifice de
numerosos logros académicos que le
permitieron labrarse una reputacion de gran
prestigio. Aun a pesar de que generalmente se
le refiere con la dignidad coral de candnigo, fue
este un cargo que en realidad nunca llegd a
ostentar, si bien la pavordia que le fue otorgada
asimilaba por estamento eclesiastico un puesto
con el otro.

Nacido en el seno de una familia modesta en el
Grao de Valencia, Lifidn mostré desde infante su
pasidon por el estudio de las lenguas y el arte.
Impulsado por su gusto hacia la cultura y la
lectura, en 1797 ocupd la cdtedra de Lengua
Arabe, que entonces era requisito indispensable
para acceder al cargo de bibliotecario de su
Universidad, que obtuvo con veintiséis afos.

Compagind sus estudios universitarios de
Filosofia y Humanidades con su ingreso en el
Seminario Conciliar, donde estudié Teologia y
Canones. En 1790 obtuvo el Doctorado en
Teologia, ordenandose sacerdote un afo
despuésy siendo nombrado a la edad de 33 afios
beneficiario de la Iglesia de San Pedro y San
Nicolas. Como apunta él mismo en su solicitud a
las Pavordias de Teologia Moral en 1813,

4 | INAN, Mariano. M.1.S. El Dr. Mariano Lifidn opositor d las
Pavordrias de Teologia Moral. Suplicante. Valencia: 27
Diciembre de 1813. [en linea] Navarra: dadun.unav.edu.
[Consulta: 25-05-2022].

42 NAVASCUES, Pedro. [en linea] op. cit.

43 CARCEL, Vicente. Historia de la Iglesia en Valencia. Tomo
Il. Valencia: Arzobispado de Valencia, 1987, pp. 530-536.

4 DE QUINTANA, Covadonga. Mariano Lifign y Morellé [en
linea] Espafia: rah.es, 2005. [Consulta: 25-05-2022].

45 Recogida en PIGARRON, Fernando. El pavorde de la
Catedral de Valencia Mariano Lifian Morell6. Documentos
sobre suviday su obra. En: CALLADO, Emilio (ed.) La catedral
llustrada. Iglesia, sociedad y cultura en la Valencia del siglo

estudié en profundidad las principales lenguas
orientales: hebrero, griego y 4arabe con la
intencion de “(...) rebatir d los herejes, que
abusando de dichas lenguas, procuran destruir
los dogmas de nuestra Santa Religion”.#

Fue comisario de la Santa Cruzada entre el 1834
y 1843 y Académico de Honor de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando en
1835.22 En el afio 1843 fue nombrado Obispo de
Teruel, cargo al que nunca accedid y que segun
Vicente Cércel Orti el papa nunca reconocié,*?
falleciendo en Madrid a los 74 afios de edad.*
En su partida de defuncién* se menciona su
entierro en la cripta de la iglesia de Monserrat.*®

A solo diez dias de su oébito Lifian firmd su
testamento.”’” Uno de los legados mas
importantes que dejo tras su muerte fueron los
fondos para financiar el aprovisionamiento de
agua potable en Valencia, con el objetivo de
frenar la mortalidad producida por las
epidemias. El proyecto, en el que el hermano de
Linan participd, contemplaba la realizacidon de
unaredy planta de abastecimiento.*® En 1870 se
comenzaron las obras para realizar en su honor
una fuente en la antigua plaza de Ia
Constitucion, sin embargo, no llegd a concluirse,
siendo casi un siglo después de su fallecimiento,
cuando se erigié finalmente la fuente con su
busto. Ya en la segunda mitad del siglo XX,
financiada por la Sociedad de aguas potables, se

XVIIl. Volumen 3. Valencia: Institucié Alfons el Magnanim,
2015, pp. 337-338.

4 En aquella época Madrid contaba con dos templos con
dicha advocacion. Uno todavia subsistente y otro, ya
desaparecido, que formaba parte del hospital y que poseia
dos capillas, de Nuestra Sefiora del Pilar y los Desaparados,
servidas para las congregaciones de aragoneses y
valencianos. Ibid., p. 338.

47 Ibid. pp. 315-355.

48 Del Negrito a la Sociedad de Aguas Potables y Mejoras de
Valencia. Desde 1846 hasta 1890 [en linea]. Valencia:

aguasdevalencia.es, 2022. [Consulta: 25-05-2022].
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ubica en la Plaza de la Virgen de Valencia,
coronada por un busco del personaje realizado
por José Esteve Edo, que tomd como modelo
retratistico el lienzo de Lépez realizado en 1835.

Si bien, su carrera eclesiastica no fue tan
brillante como la académica, el retrato realizado
por Lopez, asi como las inscripciones que se
encuentran en el inferior de sus copias*® deja
clara su importancia dentro del estamento
eclesiastico. La indumentaria religiosa es
concebida como signo de distincién del clero
con respecto a los fieles y laicos, mostrando con
su atuendo la dignidad de su ministerio.>°

La vestimenta coral pretendia causar un
ambiente propicio para mover al fiel al decoroy
respeto, armonizando los escenarios liturgicos.
La retdrica clerical coloca los simbolos como
valores elementales, siendo el régimen visual
propuesto por el catolicismo tradicionalista
determinante para la comunicacién estamen-
tal.’?

4 La inscripcién en latin también se encuentra en el marco
de las obras, como es el caso de la pintura conservada en la
Parroquia de San Nicolds. La transcripcion, asi como su
traduccién se recoge en Anexo I.

50 AGREDA, Ana Maria. Indumentaria religiosa. Emblemata
[en linea] Aragon: Institucion Fernando el Catdlico, 2011
(17). pp. 107-128. [Consulta: 25-05-2022]

SLVEGA, Jhon Janer. El habito no hace al monje. Reflexiones
histérico-semidticas sobre la ética sacerdotal tradicionalista.
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Dentro del clero se establece una jerarquia aun
vigente que aporta derechos de preferencia
sobre los demas. La prebenda o canonjia
otorgada a ciertos miembros del cabildo
catedralicio de la ciudad de Valencia constituia,
ademas de una dotacién econdmica, una
posicidon privilegiada dentro de la estructura
secular. Mariano Lifian, como pavorde poseia
dicha preeminencia con personalidad juridica y
autoridad normativa.

En la Catedral de Valencia los candnigos visten
desde el siglo XVIII un traje canonical
identificativo que se ha conservado hasta la
actualidad y que es claramente reconocible en
los retratos de Lifian realizados por Ldpez. A
partir del 1585 se crearon 10 catedras-pavordias
en las que la iglesia sufragaba parte de los gastos
de las catedras,>? y los beneficiarios ostentaban
la dignidad e insignias canonicales.>®> Como se
puede observar en la obra conservada en el
Museo Lazaro Galdiano (figura 5) el habito de su
dignidad se compone de una muceta de piel de
armifio blanco y seda roja, una capa de este
mismo tejido sobre el roquete realizado con
bordados y filigranas propios del sobrepelliz.

Fig.4. Fuente del candnigo Lifidn. Busto de bronce por José
Esteve Edo, 1977. Plaza de la Virgen, Valencia.

Fig. 5. (pg. sig.) El candnigo Mariano Lifian. Vicente
Lépez. 1835. Museo Lazaro Galdiano, Madrid.

Franciscanum. Bogotd: Universidad de San Buenaventura,
2016, Vol. LVIII. pp. 303-338.

52 A cambio, el Rector siempre seria candnigo. Extraido de:
GUEROLA, Francisco José. Lll-lustrat Juan Sala Bafiuls (Pego,
1731- RotglaiCorbera. 1806) En: Festes de Pego, 2001. Pego:
Ayuntamiento de Pego, 2001.

53 Esto podria explicar la confusidn popular de atribuirle la
canonjia a Lifian.



©Museo Lazaro Galdiano. Madrid.



7. 1. La Iglesia y la sociedad valenciana alrededor de la primera mitad del siglo XIX

En un contexto histdrico convulso, la Valencia de
finales de siglo XVIII y principios del XIX estuvo
marcada por las repercusiones de la Revolucidn
Francesa y la Guerra de la Independencia. Tras
las abdicaciones del rey Carlos IV y de su hijo
Fernando VIl y el levantamiento del 2 de mayo
en Madrid, que nos remite a los lienzos de Goya
conservados en el Museo del Prado, los
valencianos se sublevaron y alzaron en armas el
23 de mayo de 1808.

En junio de ese mismo afio se produjo el primer
ataque del ejército napolednico hasta 1812,
cuando el gobierno del general Suchet se
implanté en la ciudad. El entonces arzobispo
valenciano Joaquin Company, franciscano, tuvo
un papel fundamental para el clero secular ya
que, en colaboracién con los invasores,
consiguio que Suchet suspendiera el saqueo en
la capital levantina e impidiera su traslado a
Francia. Durante un bombardeo acontecido en
1812 la Biblioteca Universitaria, recién
inaugurada por el entonces decano Vicente
Blasco, gran amigo de Mariano Lifidn, quedd
destruida. Los académicos y catedraticos de la
época se volcaron en su reconstruccion, siendo
Lindn quien sufragd el coste de ebanisteria y
carpinteria.> El gobierno de Suchet durd poco,
pues en 1814 las tropas se retiraron y Fernando
VIl, apodado “el deseado”, regresé a |la
peninsula por Valencia.

En 1812, durante la ausencia del Rey, la sociedad
espanola se volcé en una lucha contra el
absolutismo del Antiguo Régimen con la
aprobacién de la Constitucion de Cadiz,>® la
primera Constitucién propiamente espafiola.>®
Durante esta época la ciudad estuvo bajo las
ordenes del general Elio (1767-1822), que
durante el Trienio Liberal (1820-1823) fue

54 Sala de investigadores Pérez Bayer [en linea)]. Valencia:
uv.es, 2022. [Consulta: 04-06-2022].

% Apodada “la Pepa” por ser el dia de su aprobacion la
festividad de San José.

%6 Historia del Congreso. Constituciones Espafiolas (1812-
1978) [en linea]. Espafia: congreso.es, 2022. [Consulta: 04-
06-2022].

57 ENCICLOPEDIA SALVAT. 7 esc-for. Barcelona: Salvat
Editores, S.A., 1997, p. 1583.
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encarcelado y ejecutado. Es en 1820 cuando el
catedratico y pavorde Mariano Lifian es elegido
Diputado por Valencia a la vez que Fernando VI
jura la Constitucién de 1812 y la derogacion de
la Inquisicion. Sin embargo, en 1814, Fernando
VIl firma su supresion,® restaurando el
absolutismo y persiguiendo a los liberales, es
entonces cuando se nombra arzobispo a Arias
Teixero, de ideas especialmente
conservadoras.>®

La Universidad de Valencia en lo que a la
abolicidn del Santo Oficio se refiere fue foco de
escandalos y conspiraciones mostrando su
conformismo y alegria ante su abolicién. En
dicha institucion se distinguian dos partidos: el
absolutista y el reformista, este Ultimo
encabezado por Nicolas M2 Garelli (1777-1850) y
Mariano Lifian.>® Si bien, hasta 1834 no se hizo
efectiva la supresién de toda actividad de la
Inquisicién. Durante la denominada Década
Ominosa (1823-1833) las fuerzas del Estado y la
Inquisicién encabezaron una represion contra
liberales y masones. A pesar de su inclinacidn
liberal y su conexiéon con el pensamiento
ilustrado, Linan fue moderado en sus juicios y
reservado en opiniones, construyendo una
figura de gran poder e influencia en amplios
circulos de la sociedad valenciana. Tras la
muerte de Fernando VII y en el periodo de
regencia de Maria Cristina, se liquidé el Antiguo
Régimen. En 1834, Lifidan fue nombrado
Miembro de Estamento de Préceres.

La vida interna del cabildo de la Catedral de
Valencia era, en esta época multiple y variada,
donde las oposiciones a candnigo se tomaban
con expectacion y cuya eleccion dependia del
monarca.®°

8 CARCEL, Vicente. op. cit., pp. 515.

59 PERONA, Dionisio. La agonia de la inquisicion en Valencia.
GLOSSAE. European Journal of Legal History. Valencia:
Institutos de Estudios Sociales, Politicos y Juridicos, 2015, n?
12, pp. 832-923.

60 MESTRE, Antonio. Divergencias socio-culturales en el
cabildo de la Catedral de Valencia. En: CALLADO, Emilio (ed.)
op. cit., pp. 37-50.
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8 EL IMPACTO DEL RETRATO COMO FORMULA PICTORICA

A lo largo de la historia del arte se pueden
visionar multitud de retratos de personajes que,
o bien son desconocidos o, por el contrario,
corresponden a una iconografia clara vy
determinada que remite a personas con nombre
y apellidos. Si bien son muchos los factores que
hay que tener en cuenta a la hora de analizar
una pintura: técnica, color, composicién, ritmo...
Y que son comunes a cualesquiera de las
tipologias pictoricas, los retratos poseen un
caracter especialmente interesante. Un retrato
precisa de un artista, un espectador y, en
especial de un retratado que, convencido del
poder de la imagen, busca en su proyeccion la
extensién de su persona.

Partiendo de las incégnitas que puede plantear
un retrato, se puede ahondar en cuestiones que
trazan una linea de investigacion de gran
riqueza: équién es el retratado?, équé relacidn
tenia con el artista?, éy con las artes?, éiqué
intencidn tenia al hacerse un retrato?

Mds que plantear un estudio iconogréfico
meramente identificativo, se pretende aprender
a contemplar las representaciones de las efigies
desde un argumento propio, construido a través
de la interpretacion cultural e iconolégica. Para
ello, ha sido necesario realizar una retrospectiva
del retrato en la historia del arte, con la
intencidon de adquirir una vision global de la
importancia y el poder del mismo hasta la
actualidad.

A través del estudio del personaje del candnigo
Lifdn y sus retratos, se ha trazado una linea
temporal que transcurre en el academicismo
artistico de la Valencia de la primera mitad del
siglo XIX.

El género del retrato pictérico siempre ha
estado muy presente en la historia del arte,
siendo determinante en la evolucién e inicio de

61 BEARD, Mary. Doce Césares: la representacion del poder
desde el mundo antiguo hasta la actualidad. Barcelona:
Editorial Planeta, S.A., 2021, pp. 202-224.
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la pintura. Lamentablemente es uno de los
temas pictdéricos de los que menos obras
originales se conserva, constituyendo una de las
mayores pérdidas del arte clasico.®* A lo largo de
los siglos y segun el momento artistico, ha sido
uno de los géneros que ha gozado de mayor
prestigio entre los circulos sociales de
intelectuales dada su relacién con las esferas de
poder, sdélo unos pocos eran dignos de
inmortalizar a personalidades como el Rey o el
Papa.

Resulta complicado establecer un periodo vy
espacio concreto en el que situar el origen del
retrato. La ambigliedad del término provoca la
disidencia entre tedricos e historiadores para los
que la dimension simbdlica del retrato confluye
entre imagen, representacion y mimesis.®? Sin
embargo, es indiscutible que su origen ademas
de remitir a los inicios del arte, se encuentra
inapelablemente unido a la muerte.

Desde el inicio de las civilizaciones ha estado
presente la intencidn y necesidad humana de
perdurary sobrepasar las barreras y limitaciones
gue nuestra propia materia impone. El paso del
tiempo oxida y degrada la dimensién material
del hombre, desembocando en la muerte y, ante
el horror del mismo, el olvido.

Ya en el Neolitico se pueden vislumbrar las
primeras trazas de lo que actualmente se puede
definir como retrato (figura 6). Con la intencidn
de mantener vivo el recuerdo fisico del individuo
que un dia fue conocido, el hombre cubria con
yeso los craneos de los difuntos para intentar
conservar sus rasgos fisicos,®® como apunta
David Vazquez en su articulo “Retrato: imagen
del hombre y origen del arte” :

“Si la muerte castiga con el anonimato
del crdneo y reduce al hombre al
genérico de la humanidad, el impulso

62 VAZQUEZ, David. Retrato: imagen del hombre y origen del
arte. Co-herencia. [en linea]. Medillin: Universidad EAFIT,
2021, vol. 18, pp. 341-378. [Consulta: 03-06-2022].

 Ibid.



del vivo es rescatar la individualidad
material del rostro que una vez conocio
para mantener su presencia en este
mundo.”

Sin embargo, es con la civilizacién egipcia y
concretamente durante el Imperio Nuevo
(1550- 1070 a. C), cuando en el ambito pictdrico
el “retrato de género” adquiere una posicidn
protagonista. Las tumbas, que albergan lo
necesario para acompafiar a los poderosos
faraones en su viaje “divino”, se llenan de
pinturas que suplantan al bajorrelieve en un
afan por facilitar y agilizar los procesos creativos.
De esta forma lo cotidiano o conocido, se incluye
de forma particular en la representacién, que
asimila los rasgos fisionémicos del individuo® y
lo muestra en el ejercicio de sus funciones
terrestres.5>

La influencia de la cultura clasica en el retrato
moderno es evidente y notoriamente relevante
ya que los retratos funerarios adoptan una
funcionalidad conmemorativa destinada a los
hombres, por lo que la semejanza de rasgos es
esencial para su identificacién.

Fig. 6. Crdneo de Jericé. Neolitico (6000 a. C-4000 a. C.).
The British Museum, Londres.

64 VAZQUEZ, David. op. cit., pp. 341-378.
6 FRANCAANSTEL, Galienne. El retrato. Madrid: Ediciones
Catedra, S.A., 1978. pp. 26-27.

Con el Imperio Romano (27 a. C—-476d. C.) la
posicion social y econdmica del retratado
adquiere una dimensién de gran importancia
vinculada a la grandiosidad del territorio
regentado por los emperadores. La civilizacidn
romana ya divulgaba las imagenes de los
emperadores con la intencién de dar a conocer
las caras del poder dinéstico.%®

Si bien a través de monedas (figura 7 ) y bustos,
son imagenes que reflejan el gran poder e
influencia de los jerarcas del estado,
construyendo una iconografia del poder que auin
hoy se puede reconocer®” y que alcanza mayor
divulgacidn tras la caida del imperio romano en
occidente.

En el medievo, concretamente en los siglos IX-
XI, aparece en el panorama artistico una figura
de gran relevancia: el donante. Su intenciéon de
salir del anonimato, lo sitia cercano a
personajes divinos, derivando de forma cada vez
mas usual en tablas individualizadas en
composiciones retablisticas géticas.

Fig. 7. Moneda de oro con el busto del emperador Trajano. a.
112-11. The British Museum, Londres.

6 BIRTH, Mary. op, cit., pp. 24-27.
57 Ibid.
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Es en esta época cuando mas evidente se hace
el poder que las imagenes tienen sobre el
hombre, la capacidad de servir de ejemplo era
una de las tres funciones que se atribuyeron a
las imagenes religiosas en la Edad Media.®®

Este derecho, es el que convencid al ser humano
de la importancia propagandisitca y social de
mutarse en efigie,®® alcanzando su maxima
plenitud durante el Renacimiento y el Barroco,
dénde se pueden contemplar una extensa
galeria de rostros vinculados al poder e
imagenes de exaltacion dulica.

El dominio alcanzado por la Iglesia Catdlica
constituye otro de los grandes focos de
influencia artistica de la historia. Una vez
derrocada Roma como ciudad imperial, intenta
recuperar su relevancia como sede y residencia
del Papa. Los papas y obispos ostentan junto con
los altos dignatarios politicos los puestos de
mayor poder social (figura 8).

El antropocentrismo de la época, se traduce en
un periodo de renovacioén en la representacion
de personalidades privilegiadas y estimadas por
la sociedad. El cambio social del siglo XVII,
derivado del desmembramiento de Antiguo
Régimen y la Revolucion Francesa, convierten el
retrato en una herramienta de divulgacion y
propaganda entre aquellos que luchan por la
soberania, con la intencidn de dar a conocer las
efigies idealizadas de los lideres, construidas
desde el Imperio Romano.

La relevancia politica del retrato se acrecienta a
finales el siglo XVIII y durante el XIX:7° reyes,
donantes, obispos, pontifices, fildsofos... buscan
la proyeccion de suimagen, como propaganda y
como testigo de su relevancia. Como indica
Inmaculada Rodriguez: “si el poder de la imagen
permite trascender, la imagen del poder facilita
su conservacion”.’!

%8 FREEDBERG, David. E/ poder de las imdgenes. Estudios
sobre la histéria y la teoria de la respuesta. Madrid:
Ediciones Catedra, S. A., 1992. pp. 19-44.

% RODRIGUEZ, Inmaculada. El retrato del poder. Castellon de
la Plana: Universidad Jaume I. Servicio de comunicacion y
publicaciones, 2019, p. 23.
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Fig. 8. Retrato de Inocencio X obra realizada por Diego
Veldzquez entre 1649 y 1650. Galeria Doria Pamphili,
Roma.

Con la aparicidon de la burguesia y su rapido
ascenso social se da inicio a una época en la que
empiezan a distinguirse subgéneros dentro del
género del retrato. En el Neoclasico, la inclusion
de elementos inherentes a su personalidad, su
intelectualidad, su posicidn social y sus logros
académicos construyen una imagen oficial del
retratado, generando una iconografia particular
que les permite proyectarse socialmente en una
afanada busqueda de reconocimiento vy
prestigio.”?

Los artistas se ponen al servicio del poder como
aliados fieles cuya disposicion es plasmar las
cualidades del retratado, provocando en el
espectador admiracion, sumisién y aceptacion.

7 Ipid., pp. 9-10.
7 Ipjd., p. 11.
72 RODRIGUEZ, Inmaculada. op. cit.
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9 LOS ORIGENES DE LA “VERA EFIGIE” DE LINAN EN LA OBRA DE VICENTE

LOPEZ Y SUS DISCIPULOS

Vicente Lépez (1772-1850) (figura 9) constituye
una de las figuras aparentemente mas
conocidas del arte valenciano de principios del
siglo XIX. Si bien, en ocasiones injustamente
criticado,” se ha comparado su pintura con la de
Francisco de Goya (1746-1828), contemporaneo
y gran amigo del valenciano que, en 1826 le
pinta un retrato que a dia de hoy constituye la
imagen mas divulgada del artista aragonés
(figura 10).

Fig. 9. Retrato de Vicente Ldpez. Bernardo Ldpez.
Mediados de siglo XIX. Museo de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid.

3DIEZ, José Luis. Vicente Lopez (1772-1850). Volumen 1. Vida
y obra. Madrid: Fundacidn de Apoyo a la Historia del Arte
Hispanico, 1999, p. 19.

74 BOIX, Vicente. op. cit., p. 43.

7> Con quien ORELLANA, Marcos guarda una estrecha
amistad que lo llevaria a relatar su biografia. Sin embargo, la

40

Lopez Portaia, nacid en la capital valenciana el
19 de septiembre de 1772.7 Realiz6 sus
primeros estudios artisticos con Antonio
Villanueva, padre franciscano y académico de
mérito,”> para continuar su formacion en la
Academia de San Carlos, a la que ingresé con
solo trece afios.”® Durante su estancia en San
Carlos, se presentd a los concursos generales
convocados por la Academia, que en 1788
ofrecid dos pensiones de tres afios para estudiar
en la Corte bajo la direccién de Manuel Monfort

Fig. 10. E/ pintor Francisco de Goya. Vicente Lopez. 1826.
Museo Nacional del Prado, Madrid.

confusién y el desconocimiento de este arquitecto y artista
dificulta la determinacion de la influencia que tuvo en Lopez.
76 FRANCES, José. Vicente Lopez y la Real Academia de San
Carlos. [En linea] Espafia: Ministerio de Educacidn y Ciencia,
1972 (40), pp. 60-71. [Consulta: 13-02-2022]



y Asensi (1736-1806), director de la imprenta
real.”’” Para ser beneficiarios de dicha beca, los
estudiantes debian realizar una pintura que
recogiera el pasaje de Tobias el joven
restableciendo la vista a su Padre. Junto al
conocido grabador Rafael Esteve y Villela (1772-
1847) gand el concurso, comenzando una nueva
etapa de formacién y proyeccion profesional.
(Figura 11)

Al llegar a Madrid, comenzé a relacionarse con
los estudiantes y profesores de la Academia de
San Fernando, donde entabld vinculo con su
conciudadano, Mariano Salvador Maella (1739-
1819) de quien fue discipulo y quién influyd de
manera notoria en su estilo artistico. Durante su
estancia en la capital, se presentd a uno de los
concursos generales’® convocados por la
Academia, con notable éxito gané un puesto
privilegiado entre los circulos culturales de la
época, ejemplo de ello es Los Reyes Catdlicos
recibiendo la Embajada del Rey de Fez (figura
12), lienzo por el que gand una de dichas
concurrencias. El entonces pintor de camara y
subdirector de pintura de la Real Academia de
San Fernando, Francisco de Goya, desperté la
curiosidad del valenciano a quien influencié de
forma puntual en sus primeros retratos, aunque
siempre alejado en estética del aragonés.

En cuanto al posicionamiento politico del pintor
se puede destacar su conservadurismo vy
neutralidad, fiel a la Dinastia de los Borbones,
aunque preocupado por su proyeccion laboral
durante la Guerra de Independencia realizé
varias efigies del mariscal Suchet y su familia, si
bien nunca conecté con las ideas liberales
importadas desde Francia.”®

Al retornar de su exilio el Rey Fernando VIl se
encuentra ante la tesitura de aceptar la
Constitucion de 1812, que suponia el fin del
absolutismo. Esta crisis en el sistema totalitario
hasta entonces vigente, pone de manifiesto la
importancia de reconstruir la imagen del
monarca, en una efigie de poder, seguridad y
autoridad. La importacion francesa del
pensamiento liberal generd en el soberano una

77 ALBA, Ester. op. cit., p. 1945.

78 Estos concursos se realizaban de manera mas o menos
asidua con la intencion de premiar a los alumnos mas
aventajados. Extraido de: Concurso para los Premios de
Pintura. Afo 1790 [en linea]. Madrid:
realacademiadebellasartesdesanfernado.com, 2022.
[Consulta: 05-03-2022].

profunda desconfianza por subditos vy
cortesanos, lo que le llevé a realizar purgas en el
servicio del palacio real y a prescindir de artistas
como Goya o Maella.8°

Asi pues, Fernando VII solicita la presencia de
Lépez en la corte, nombrandolo primer pintor de
camara y Director General de la Academia de
San Fernando. El estilo académico de Maella,
con claras influencias francesas, queda reflejado
en la pintura de Lépez que con gran talento
revitaliza, cautivando a los criticos y sociedad de
la época.8!

Fig. 11. Tobias el Joven restablece la vista a su padre. Vicente
Lépez. 1789. Museo de Bellas Artes, Valencia.

Fig. 12. Los Reyes Catdlicos recibiendo la Embajada del Rey
de Fez. Vicente Lopez. 1790. Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid.

79 DIEZ, José Luis. op. cit. p. 20.

80 Ipid.

81 EL BARON DE ALCAHALI. Diccionario biogrdfico de artistas
valencianos. Obra premiada en los Juegos Florales de lo Rat-
Penat el afio 1894. Valencia: Imprenta de Federico
Doménech, 1894, pp. 184-186.
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Los numerosos retratos que realizé de Fernando
VIl han contribuido de forma declaratoria en la
construccién imaginaria del monarca, cuyo
rostro aun hoy resulta tremendamente familiar.
Como encargo personal del rey, Lépez tuvo que
construir una imagen del soberano que abalara
su posicién, que lo ayudara a instaurar de nuevo
el Antiguo Régimen, una efigie que infundiera
respeto y temor a partes iguales.

Lépez, es considerado el moderno Jefe de la
Escuela valenciana, siendo la construccion
compositiva de sus obras objeto de gran
admiracion, y de los retratistas mds importantes
de la historia del arte espafiol®2. Se trata sin
duda, de uno de los mayores cronistas de la
época, reflejando en sus pinturas los rostros y
miradas de aquellos personajes que marcaron la
historia de un pais en una época convulsa de
grandes cambios politicos. Sus retratos
convierten en familiares los rostros de la
nobleza y clero de la época, entonces fascinada
por su purista academicismo.

Los numerosos retratos que constituyen la
extensa obra de Lépez ponen de manifiesto la
facilidad y el talento que poseia a la hora de
conservar y reflejar personalidades,
construyéndolas con todo lujo de detalles. Con
especial atencion a la composicidn figurativa del
retratado, transmite las  peculiaridades
personales del mismo, reforzando la idea
primigenia que pretende transmitir a través de
los escenarios y vestiduras, en las que se recrea.

A esta prolifica época pertenece Retrato de
Mariano Lifign,®® considerada una de las
pinturas de mayor relevancia en la produccion
madura del artista®* y la efigie eclesiastica mas
sobrecogedora entre las pintadas por Lépez. El
realismo de los ropajes, el detallismo de los
pliegues y los tejidos que visten al candnigo, y la
profundidad del misal que adelanta el
espectador, destilan una profunda reflexién vy
observacion de la escena. Pero sin duda, una de
las caracteristicas mds destacables de la obra es
la sélida construcciéon de la mirada del
eclesiastico, que de forma directa muestra una

82 BOIX, Vicente. op. cit. p. 43.

8 La primera obra que se conoce de esta serie, y que
constituye la original, pertenece a una coleccién particular
de Barcelona.

84 DIEZ, José Luis. La pintura espafiola del siglo XIX en el
Museo Ldzaro Galdiano. Madrid: Fundacion Bancaja, 2005.
p. 18.
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personalidad fuerte e influyente, con grandes
aptitudes intelectuales y una vision profunda de
las necesidades de la sociedad de la época.
Retratado con el habito de su dignidad, es facil
recrearse con la mirada entre los tejidos y
movimientos de sus ropajes para acabar
posando la mirada en el rostro de Lifian, que la
devuelve con fuerza y determinaciéon. Como
Enrique Lafuente anota:

“¢Como poner al lado de obras de
mogollén, positivamente ingratas y
vacias, retratos tan magistrales como
los de don Tomds de Veri, Ferndndez
Vdrela, la condesa de Calderon, el
arquitecto don Carlos Bosch, la duquesa
de Vistahermosa, el marqués de
Nevares, el candnigo Lifidn o el retrato
del general Narvdez?”%>

Tras la muerte del monarca y durante la
regencia de Maria Cristina las corrientes
romanticas tomaron impulso en la corte,
marcando un cambio de estilo e interés
coincidiendo con las innovaciones romanticas
importadas desde Francia. De esta forma Lépez
quedd desplazado a un segundo plano, siendo
su pintura simbolo del pasado. Sin embargo, no
fue hasta tiempo después cuando fue sustituido
por las teorias clasico-naturalistas encabezadas
por Madrazo (1815-1894).

Durante los primeros afios del reinado de Isabel
Il se le encomendé la tarea de construir una
iconografia oficial de la reina que le ayudara
como método propagandistico a solidificar su
imagen.

Si bien su extenuante carrera artistica ligada a la
corte y el palacio ocupd gran parte de su tiempo,
siempre mantuvo viva la relacién con su ciudad
natal, donde su estilo marcé a una generacion
entera de artistas, fieles seguidores de su
rigurosidad metodoldgica.

85 LAFUENTE, Enrique. En el centenario de D. Vicente Lépez.
Pinturas del artista en el Palacio Real de Madrid. Academia:
Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
num. 1. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 1951, p. 22.






9. 1. La copia de la efigie del procer Lifian en el taller de Lépez.

La practica de la copia, que ha suscitado cierta
polémica desde el inicio de su empleo, ha
constituido una de los ejercicios pedagodgicos
mas habituales en las Academias de las Bellas
Artes desde sus origenes en el siglo XV1.8¢

Es comun encontrar copias y reproducciones de
taller de las obras de Vicente Lépez, dado que se
postula como fiel precursor del academicismo
en Espafia y promulgador de los canones
académicos mas reglados. Su papel como
retratista y difusor de efigies de poder se ve
claramente en la profusiéon de la imagen de
Fernando VII (figuras 13 y 14), pintura de la que
se conocen numerosas copias de taller.

Fig. 13. Fernando VIl con uniforme de capitdn general.
Vicente Lopez. 1814. Museo del Prado, Madrid.

8 HERRERO-CORTELL, Miguel Angel. Del sacar de otras
pinturas. Consideracion de las copias pictéricas a la luz de los
tratados y otros textos del Renacimiento: reputacion tedrica
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La amplitud de los encargos que recibia como el
pintor mas cotizado de la capital levantina tras
su estancia en Madrid, invita a pensar que, en su
taller, que contaba con una buena cantidad de
aprendices y discipulos, se reaprovechaban los
modelos con una doble intencidn: mercantil y
didactica. Esta labor de cooperacion permitia
aumentar la oferta y reducir el tiempo de
trabajo del titular del taller, que en ocasiones
simplemente realizaba los ultimos retoques. De
esta forma, se afianzaba la asimilacion del estilo
del maestro y se aseguraba la respuesta a la
demanda.

Fig. 14. Fernando VII. Vicente Loépez. 1830. Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

versus repercusiéon practica. Revista de Humanidades.
Sevilla: Centro asociado a la UNED (35), 2018, pp. 81-106.



Este es el caso del Retrato de Mariano Lifian, si
bien su amplia reproduccidn se vincula de forma
directa con la difusién de las imagenes de poder
y la reproduccion de los retratos cardenalicios
para su divulgacidon entre los fieles. Por lo
general, en los talleres y obradores se
conservaban patrones y dibujos de las
composiciones mdas afamadas y se ponian al
servicio de los aprendices y discipulos.?’

Para poder establecer una hipdtesis sobre la
ejecuciéon de todas las copias realizadas del
retrato del précer valenciano (tabla 1), las
imagenes digitalizadas de las obras se han
sometido a un tratamiento informatico que ha
permitido  superponerlas  ajustando  su
transparencia. Asi se ha podido escalar cada
imagen a tamano real, permitiendo encajar la
figura del candnigo entre ellas. Ademads, se han
comparado con los retratos que constituyen la
cabeza de la serie, los originales de Lépez (tabla
Il). Es importante anotar que, en las obras
autdgrafas de Ldpez, el candnigo es retratado
con habito de su dignidad, sin embargo, en las
copias aparece vestido con sotana y manteo.

El registro fotografico obtenido, asi como la
catalogacion completa, tanto de las obras
autégrafas de Lopez como de las copias, se
recoge en el Anexo 1%,

87 HERRERO-CORTELL, Miguel Angel. op. cit.

88 A través de la documentacion bibliografica consultada, se
ha podido recopilar informacién acerca de algunas de las
copias realizadas de esta obra. El registro fotografico de
estas obras ha sido elemental para poder establecer la
hipdtesis del uso de una plantilla en el taller del artista
valenciano. La comunicacién entre entidades y la

Ha resultado de especial interés la superposicién
de las obras realizadas por Miguel Pou, cuya
documentacion remite a tres lienzos realizados
en una temporalizacion acotada pertenecientes
a la Academia de Bellas Artes de Valencia, asi
como a las Parroquias de San Nicolds y Santa
Maria del Grao. La obra concerniente a esta
ultima iglesia no ha sido posible localizarla. Si
bien se accedio a los fondos de la parroquia, se
teoriza sobre la posibilidad de que se perdiera
durante la Guerra Civil ya que el templo fue
victima de un gran incendio que destrozo parte
de su patrimonio artistico.

Como se puede observar (figuras 15, 16, 17 en
las paginas 47-49), la semejanza compositiva de
las obras es evidente, pero es al superponerlas
cuando se puede afirmar que son practicamente
idénticas, sin registrarse apenas variaciones en
la posicion de la figura.

El rostro, con todas sus caracteristicas
expresivas, la posicion de la mano que sujeta el
solideo de cuatro puntas y la composicion de la
escena es exacta en todas las obras. El tamano,
el trazo y la ubicacion de la figura presentan un
esquema equivalente, evidenciando que nos
encontramos ante un modelo de taller para que
el que Lépez se hizo servir una plantilla que, con
mas 0 menos maestria, sus alumnos emplearon.

disponibilidad del personal del Museo de Bellas Artes, asi
como del Museo Lazaro Galdiano y el Ayuntamiento de
Valencia ha permitido obtener informacién de relevancia
para la investigacién. La catalogacion recogida en el Anexo |
pretende reflejar los datos mas significativos, que permitan
ubicar y contextualizar cada una de las pinturas de retrato
de Mariano Lifian.
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TABLA I. Recopilacion de copias registradas de El candnigo Lifidn y Morelld.

Ubicacion Tamafio _— .
N2 Autor/fecha .. y Habito Observaciones
actual técnica
Paraninfo del Como algo inusual se representa al
Centro 5ni
Bernardo Retratado con candnigo de cu?rpo entero en un
, Cultural La 202x134cm escenario algo mas recargado que en
1 Lopez p sotanay [ ; )
1840 Nau. Oleo sobre tela ¢ las demds obras. En el inferior se reza
i i manteo una inscripcion con la trayectoria del
Universidad
de Valencia. procer.
La obra se encuentra en el almacén
. Museo de Retratado con
Miguel Pou 126,4x94,8cm de los fondos del Museo. En el marco
2 Bellas Artes . sotanay
ca.1838 Valencia ’ Oleo sobre tela manteo se puede identificar la misma
inscripcion (1) en latin.
. Parroquia de Retratado con
Miguel Pou q , 126,1x94,5cm Idéntica a la obra (2), posee una
3 San Nicolas, p sotanay o
ca.1838 . Oleo sobre tela enmarcacion igual.
Valencia manteo
Obra no encontrada aunque referida
4 Miguel Pou Paradero en los textos como perteneciente a la
ca.1838 desconocido Parroquia de Santa Maria del Grao de
Valencia.
Francisco Museo de 85 5x64 8cm Retratado con Segun José Luis Diez figura como
5 Martinez (E/ Bellas Artes, Ole(,) sobl"e tela sotanay copia de una copia realizada por
pastoret) Valencia manteo Vicente Castello.
s Museu Retratado con
Réplica de . , 126x96cm
6 Nacional d’Art . sotanay -
taller o Oleo sobre tela
de Catalufa manteo
Retratado con Deber ser un retrato péstumo por su
"y Museo de la . . ) )
7 Atribuido a Ciudad 117x95 cm la indumentaria indumentaria. En este caso aparece
Lopez* Val ” Oleo sobre tela de obispo de sentado. En el inferior se recoge la
alencia Teruel misma inscripcion en latin.
Paradero Se recoge en el catalogo de la obra de
8 Desconocido d id - -- Vicente Lépez por José Luis Diez como
esconocido ofrecida por un anticuario de Bilbao.
Subastado un retrato del candnigo en
Atribuido al paradero Solideo Goya Subastas. Se subastaba
9 Taller de d id 48x38,5cm ¢ y Unicamente la cabeza del retrato. Se
Lopez* esconocido sotana hipotetiza sobre una posible
mutilacién del soporte.

TABLA Il. Recopilacién de obras de Lépez El candnigo Lifian y Morelld.

Ubicacion o L .
Ne Autor/fecha Tamano Habito* Observaciones
actual
Coleccidon -~ -
Particular Hébito de su dignidad. Considerada la obra
Vicente Lopez Muceta de piel y manto primigenia de Vicente Lépez
A . Barcelona 128x95cm , . h .
Hacia 1835 B ) purpura. Sobrepelliz, y la de mayor calidad segun
(Bertran y misal y birrete. José Luiz Diéz. *
Musitu)
Museo Copia integramente
Vicente L6 i o o )
B ce .te opez Lazaro 127x95cm Habito de su dignidad. autografa de la conservada
Hacia 1835 . en Barcelona (1). De
Galdiano excelente calidad.
The Art Réplica con intervencién de
Vicente Lopez . - - taller. D lidad d
C . P Institute of. 107,3x84,3cm Habito de su dignidad. aver. e menor cafidad de
Hacia 1835 R la conservada en el Lazaro
Chicago Galdiano.

89 D{EZ, José Luis. Vicente Lépez (1772-1850). Volumen |... op. cit., pp. 194-195.
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Vicente Lopez. Museo Lézaro Goldiano Miguel Pou. Parroquia San Nicolds
(referencia en tabla Il: B) (referencia en tabla I: 3)

Fig. 15. Transparencia comparativa de las obras B
(referencia tabla Il) y n2 3 (referencia tabla 1). Vicente
Lépez (izquierda) y Miguel Pou (derecha).
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Vicente Lépez. Museo Lézaro Goldiano Miguel Pou. Museo de Bellas Artes de
(referencia en tabla lI: B) Valencia (referencia en tabla I: 2)

Fig. 16. Transparencia comparativa de las obras B
(referencia tabla 1l) y n2 2 (referencia tabla 1). Vicente
Lépez (izquierda) y Miguel Pou (derecha).
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Miguel Pou. Parroquia San Nicolds Miguel Pou. Museo de Bellas Artes de
(referencia en tabla I: 3) Valencia (referencia en tabla I: 2)

Fig. 17. Transparencia comparativa de las obras n23 y n?
2 (referencia tabla l).
Ambas de Miguel Pou.
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1 O ESTUDIO ESTILISTICO Y COMPOSITIVO

Sencilla y sobria, la imagen se construye con un
objetivo claro: fijar la atencidn del espectador en
el rostro y dignidad del retratado. El ritmo de la
imagen conduce siempre al centro de la pintura,
lugar desde el que Mariano Lifidn, en posicion de
tres cuartos, dirige una poderosa vy
sobrecogedora mirada que interpela al
espectador. Nos encontramos ante la tipoldgica
mirada que sigue al receptor de la pintura alla
donde se situe delante de la representacion.

El esquema compositivo se basa en la obra de
Vicente Lopez, como se anota y recoge en los
apartados anteriores, bajo la hipdtesis de que se
realizd a partir de una plantilla obtenida en el
taller del artista valenciano. La reproduccion de
Pou, aun centra mas la atencion en el rostro del
retratado, llegando a restarle importancia a las

Fig. 18. Diagrama de la linea de fuerza compositiva.

vestiduras del précer que sin embargo Ldpez
recoge con detalle y esmero. La disposicién de
los elementos organiza una linea de fuerza
compositiva triangular (figura 18), en la que el
rostro del eclesiastico concentra el punto de
mayor carga narrativa del cuadro, ya que se
sita, ademas, en el centro simétrico del lienzo
y en la zona superior del mismo.

La intencién de incidir en la importancia social
del eclesiastico se vislumbra en la relevancia que
adquiere compositivamente la condecoracion
de su posicién como caballero de la orden de
Carlos 1ll, con un marcado juego de contrastes
donde los brillos, azules y blancos, resaltan
sobre el color negro de su sotana, quedando en
absoluta evidencia al contemplar la pintura.

Fig. 19. Diagrama de planos de profundidad.
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Son muchos los factores que influyen a la hora
de contemplar y percibir una pintura, una buena
organizacion compositiva genera una
transmision mas certera y potente en el
espectador. El estudio de la forma, el color y la
carga matérica, resultan decisivos a la hora de
plantear una obra. Los artistas pueden jugar con
fondos abocetados frente a carnaciones de
meticuloso tratamiento, generando puntos de
luces y sombras, volumenes sobrecogedores y
contrastes extremos al elegir el grosor del
pincel. Son muchos de estos factores o técnicas
las que se pueden vislumbrar en esta pintura y
gue a continuacién se desglosan atendiendo a la
disposicion espacial de la escena, dispuesta en
tres planos consecutivos.

En el primer plano la figura de Mariano Lifian
ocupa casi la totalidad del lienzo. En su persona
se concentran los puntos de mayor carga
matérica y tratamiento de color. De pincelada
meditada, la tez del rostro adquiere un realismo
que dota de mayor presencia la pintura. Los
cabellos caen de forma natural en su frente, con
delicadeza se presentan desordenados remi-
tiendo al peinado a la titus® y relacionando la
composicién neoclasica del lienzo con el retrato
del poder de los emperadores romanos. La
posicién de sus manos es también digna de
mencidn, asomando timidamente por debajo
del manteo, una de ellas recoge de forma
contundente y elegante el tejido del faldén de la
capa en un intento por humanizar al retratado y
acercarlo, como clérigo e intelectual, al espec-
tador, si bien dejando para la posteridad el
testigo de sus logros y éxitos obtenidos en vida.
La otra mano sujeta el bonete con delicadeza,
adelantandolo ligeramente hacia el espectador
y generando una sensacién certera de
profundidad y dinamismo.

El pintor hace alarde de su capacidad para
focalizar y concentrar los puntos de maxima
exposicion, ensalzando auin mas los atributos y
condecoraciones que llena de brillos y sombras,
produciendo una importante sensacién de
volumen. Esta luz aumenta y realza la fisionomia
del clérigo, condicionada por su personalidad
que se transmite al espectador con mucha

% Un peinado que remite a Lucius Junius Brutus, uno de los
primeros cénsules romanos y fundador de la Republica
Romana en el 509 a.C. En el neoclasicismo importantes
personalidades adoptaron peinados de eminentes figuras
romanas poniéndose de moda entre la alta sociedad de la
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fuerza. La posicidén de sus cejas, asi como la de
los labios, invita a pensar que se trata de una
persona con un caracter fuerte, de actitud
autoritaria y presencia sobrecogedora. De
forma sutil, ensalza dos puntos corporales del
presbitero: el hombro izquierdo y el antebrazo
del derecho. De esta forma genera una lectura
mas armonica en la que el personaje se dinamiza
provocando gran sensacidn de volumen.

Si bien el paso del tiempo y las grietas por
defecto de técnica, visibles en toda la superficie
pictérica, no permiten obtener una vision
precisa de los ropajes del procer, se puede
apreciar un tratamiento mas limitado y con
menor carga matérica, centrando su esfuerzo y
reflexién en las carnaciones y condecoraciones.

El segundo plano, que practicamente se
confunde con el tercero, recoge la caida de una
pesada cortina granate cuya pretensién se
puede deducir que es la de darle mayor
solemnidad al eclesiastico y compensar en
tonalidades la composicidn pictdrica, en la que
predominan los tonos frios y blancos. Si bien
este granate, practicamente velado, se
encuentra sumido en sombras, evitando una
excesiva presencia en la pintura. El examen
visual de la obra permite dilucidar la fuerza de
las pincelas de dicha zona, que realiza con
soltura y desorden, reflejando cierto desinterés
por este plano que adopta un caracter casi
anecdotico. Esta expresion plastica, de materia
aguarrasada vy gestualidad impulsiva, es
especialmente visible en los registros
fotograficos realizados con radiacion IR (figuras
20y 21).

Por ultimo, en el tercer plano se puede
vislumbrar lo que seria la reja del coro de la
Catedral de Valencia, identificable gracias a la
comparativa realizada con la obra original de
Lépez, ya que la pintura de Pou aboceta de
forma vaga las columnas y decoraciones
interiores del templo catedralicio.

época. Esta forma de peinarse, en capas pero recogido en la
coronilla, remite y recuerda a personajes como Napoledn
Bonaparte o el mismo rey de Espafia Fernando VII. Extraido
de: Neoclasicismo [En linea]. Espafia: ACADEMIA-LAB.COM,
2022. [Consulta: 25-05-2022].



Fig. 20. Seccion de la zona de fondo del Retrato del candnigo Fig. 21. Seccion de la zona de fondo del Retrato del candnigo
Lifidn bajo luz IR. Miguel Pou. Lifdn. Miguel Pou.
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1 1 ANALISIS TECNICO

DATOS IDENTIFICATIVOS DE LA OBRA

Titulo Retrato de Mariano Lifidn
Autor Miguel Pou
Epoca c. 1838

Técnica y soporte

Oleo sobre lienzo

Dimensiones

126,1 x 94,5 cm (sin marco)

Tematica

Retrato eclesiastico

Procedencia

Parroquia de San Nicolas y San Pedro Martir

Marco Enmarcacion neoclasica dorada al agua. Original de la obra. S. XIX

Ubicacion Sacristia nueva de la Parroquia de San Nicolas y San Pedro Martir

El conocimiento de los materiales y su
comportamiento resulta vital a la hora de
plantear una intervencién de restauracién. Por
ello, el analisis e identificacion de los mismos
constituye un punto de partida en toda
investigacion que tenga como objeto de estudio
una obra de arte.

Es importante contemplar en conjunto la
pintura, teniendo en cuenta la fisiologia
estratigrafica de los componentes de la misma,
asi como el vinculo o supeditacion que se
establece entre ellos, condicionando el
comportamiento general de la obra. Todo esto,
permite obtener una visién mas certera de su
estado de conservacion y causas.

Para conocer e identificar los materiales y téc-
nicas constitutivas de la obra, se ha estudiado de

lo general a lo particular, reflexionando sobre la
idoneidad y necesidad de las pruebas a realizar,
con la intencion de optimizar en tiempo vy
recursos, adaptandose a la realidad laboral de
un taller de restauracién. Cada elemento se ha
analizado de esta forma: caracteristicas
elementales y generales para, posteriormente,
especificar y concretar en aspectos de
relevancia para la investigacion, con la intencion
de facilitar la toma de decisiones en la fase
previa y durante el proceso de intervencion.

El retrato de Mariano Lifian que se trata, se
compone materialmente de diversos elementos
claramente distinguibles que son: el soporte
textil (figura 22), tensado sobre un bastidor de
naturaleza lignea, que a su vez sustentan los
estratos pictdricos entre los que se distingue, la
preparacion, la pelicula pictdrica y el barniz.
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Fig. 22. Fotografia general del reverso de la obra.




11. 1. soporte textil

El soporte de la obra (figura 22) sobre el que
reposan los estratos pictdricos, es un lienzo de
unas dimensiones totales de 127,8 x 96,2 cm, sin
embargo, de estos, 1,7 cm constituyen la zona
de sujecidn al bastidor. Por lo tanto, la superficie
pintada es de 126,1 x 94,5cm. Cabe destacar que
se ha registrado una pequefia variacién en las
medidas totales del lienzo, oscilando, segun el
punto de referencia, unos 5mm en la longitud
total horizontal.

Fig. 23. Macrofotografia para la medicion del grosor del
hilo. Realizada con Dino-lite a 10X.

Fig. 24. Macrofotografia con angulo de torsion del hilo.
Realizada con Dino-lite® a 55X.

91 Si bien se plantea como hipdtesis considerar los hilos
verticales como las urdimbres, ya que se encuentran mas
deformados, ondulados, como consecuencia de la presion
ejercida sobre las tramas durante el tisaje con el peine.

92 La densidad de la tela recoge el nimero de hilos de trama
y urdimbre por cm? Su recuento se hace mediante
cuentahilos y segun el valor obtenido, asi como el grosor de
los hilos, permite obtener una vision realista de lo tupido del
tejido, es decir, de los huecos que puede tener o no la tela.
Extraido de: VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela |.
Historiografia, técnicas y materiales. San Sebastian: Editorial
Nerea, S.A., 2004, p. 129.

93 Este valor es resultante de la inspeccion visual del tejido
bajo cuentahilos y lupa de aumento, mediante la que se han
contabilizado los hilos horizontales y los verticales en un
cm?,

De ligamento simple, el tejido se trata de un
tafetdn, donde la trama y la urdimbre se cruzan
de forma continua, alternando su posicién vy
generando un entramado sencillo y resistente.
Dado que no presenta orillo en ninguno de sus
bordes, la determinacién de la orientacién de la
trama y la urdimbre no puede ser certera,® ya
que se desconoce el ancho del telar en el que fue
confeccionada. La densidad de la tela®? por cm?
es de 11 hilos verticales por 12 hilos ho-
rizontales.3

La trama del tejido es regular y cerrada,
presentando alguna irregularidad muy puntual
mas relacionada con los hilos empleados en su
manufactura. Su aspecto morfoldgico, asi como
la presencia de preparacion en la totalidad del
lienzo, invita a pensar que se trata de un tejido
industrial.

Los hilos con los que se entrama el lienzo
presentan un solo cabo y su grosor es
relativamente variable, si bien a nivel macros-
copico el aspecto general del tejido es
homogéneo, mediante su inspeccién bajo
microscopio digital,®* se han podido obtener las
medidas exactas de los hilos que lo componen,
presentando en algunos casos hasta el doble de
grosor que los hilos mas finos (figura 23).
Muestra, tanto en horizontal como en vertical,
la torsién® en Z y con un angulo® muy abierto
(figura 24), entorno a los 602, lo que se traduce
en un hilo flexible pero poco resistente a la
rotura.®’

Dadas las caracteristicas organolépticas del
lienzo, se ha planteado la posibilidad de tratarse
de un tejido realizado con fibras naturales, y en
particular vegetales. Para comprobar la hipé-

% Dino-Lite® Premier modelo AM4113 T-TVW(R4).

% La torsion en la fabricacion de una tela, es un proceso muy
importante ya que evita que las fibras que componen un hilo
se disgreguen, aportandoles resistencia y unidad. MARTIN,
Susana. Introduccion a la Conservacion y Restauracion de
pinturas: pintura sobre lienzo. Valencia: Editorial Universitat
Politécnica de Valéncia, 2013, pp. 102-103.

% El grado de torsién puede variar de un hilo a otro, y es el
valor que se le da al angulo respecto a una linea horizontal
imaginaria a las espirales del mismo. Puede variar desde los
02 has los 902. Extraido de: CAMPO, Gema, BAGAN, Ruth,
ORIOLS, Ndria. Identificacié de fibres. Suports textils de
pintures. Metodologia [en linea] Barcelona: Generalitat de
Catalunya. pp. 17-18. [Consulta: 27-05-2022]

% Ibid., p. 103.
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tesis se han tomado muestras del tejido®® en uno
de los laterales de la obra que presentaba un
pequefio desfibramiento del soporte y se ha
visionado la muestra®® (figura 25) bajo
Microscopio Leica DM750, 4X-100X, con un
sistema fotografico digital acoplado en el
Laboratorio de fotografica del, Departamento
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales, Facultad de Bellas Artes, UPV.

Empleando la metodologia de comparacion por
patrones se han examinado longitudinalmente
las muestras constatando que se trata de fibras
celuldsicas.’® Dado que el algoddn presenta una
anatomia longitudinal muy caracteristical®® se
puede descartar como posible material
constitutivo. La estructura identificada coincide
pues con la fibra vegetal procedente del tallo de
la planta, de aspecto cilindrico y transparente,
presenta marcas o nddulos que recuerdan a una
cafia de bambu'® (figura 26). Concretamente
podria tratarse de fibra de lino o de cafiamo,
dificilmente distinguibles por su similitud a nivel
microscopico y dos de las fibras mas empleadas
como soporte textil.13

Con la intencién de determinar la tipologia
concreta de la fibra se ha realizado la prueba de
secado-torsion.’%* En este caso han girado en
sentido de las agujas del reloj, lo que indica que
se trata de fibra de lino. El lienzo se encuentra
sujeto al bastidor mediante clavos de hierro
(figura 27) y las esquinas del lienzo dobladas
hacia el interior.

Fig. 27. Macrofotografia del clavo de sujecién del lienzo.
Realizada con Dino-lite® a 55X.

% Tanto de los hilos horizontales como de los verticales. La
ubicacién de las muestras se recoge en Anexo II.

% Previamente la muestra se sometid a un leve tratamiento
en el que, tras visionar el hilo bajo lentes de aumento se
desfibré para obtener una muestra de una unica fibra que,
humectada, se observo bajo el microscopio.

100 CAMPO, Gema, BAGAN, Ruth, ORIOLS, Nuria. op. cit., pp.
17-18.

101 as fibras presentan un aspecto de cintas con frecuentes
retorcimientos.
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Fig. 25. Fotografia del hilo del tejido. Microcopio Leica
DM750 a 4X.

Fig. 26. Fotografia de la fibra del tejido en la que los
nddulos son visibles. Microcopio Leica DM750 a 40X.

102 CAMPO, Gema, BAGAN, Ruth, ORIOLS, Nuria. op. cit., pp.
17-19.

103 PERIS, Amparo. Materiales de la pintura al éleo del siglo
XIX a través de las fuentes escritas espafiolas. Mufioz,
Salvador (dir.). Tesis doctoral, Universitat Politécnica de
Valéncia, 2011, pp. 221-223.

104 Esta consiste en aproximar la fibra, previamente
humectada a una fuente de calor para observar el sentido en
el que el extremo libre de esta gira al secarse y retorcerse.
Extraido de: CAMPO, Gema, BAGAN, Ruth, ORIOLS, Nduria.
op. cit., pp. 88.






11. 2. Bastidor

De tamano 126 x 94,5 cm, la adecuacion
milimétrica del bastidor al tejido y la zona
pintada, asi como la ausencia de marcas y
orificios de anteriores tensados, lleva a pensar
que se trata del soporte original. Estd formado
por cuatro listones exteriores de arista viva de
5,7cm de ancho y un grosor de 1,7cm. Dadas las
dimensiones del lienzo, para mejorar el
tensionado y evitar alabeos y deformaciones en
la estructura rectangular, posee un travesafio
central que mantiene las mismas dimensiones.

Es posible que la medida de la obra se tomara en
palmos valencianos; situada en un periodo
transitivo como es el siglo XIX, resulta
complicado asegurar, sin documentos que lo
abalen, que fue esta medida tradicional la que
determind el tamafio del bastidor y por lo tanto
de la obra. Larevolucién industrial trajo consigo
la estandarizacion de los formatos de pintura
sobre lienzo,%> sin embargo, este patrén no
coincide con las medidas de la obra objeto de
estudio. Esta, presenta mayor coincidencia con
el palmo valenciano, |la medida por antonomasia
en Valencia, 1% que equivaldria actualmente a
unos 21cm. Por lo que, originalmente, se
encargaria el soporte de la pintura de 6 palmos
de alto x 4 * palmos y de ancho.

Se trata de un bastidor movil dada la posibilidad
de regular el perimetro, y por lo tanto la tensién
a la que se somete el soporte textil, mediante
cufias!?’ (figura 28) de las que Unicamente se
conservan dos, las situadas en el inferior y
superior del lado derecho del bastidor.1% Los
listones perimetrales que lo conforman son
todos de seccion radial, estdn ensamblados en
horquilla abierta, conocido como sistema espa-

Fig.29. Diagrama del ensamble del bastidor.

105 El formato de los retratos poseia un tamafio
estandarizado que pasaba de 116x89cm a 139x97cm. PERIS,
Amparo. op. cit., pp. 228-230.

16 DOMINGO PEREZ, Concepcidn. Nota sobre medidas
Agrarias Valencianas. Estudis: revista de historia moderna.
Valencia: Universidad de Valencia, 1981-1982 (9), pp. 7-14.
107 | as cufias no se implementaron en los bastidores hasta el
siglo XVIII, introducidas el afio 1754 en Francia. Extraido de:
VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela I... op. cit., p. 137.
108 por lo que su movilidad se ve reducida.
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fol, y el travesafio horizontal a doble caja y
espiga (figura 29).

De tono claro, aunque algo oscurecido por el
paso del tiempo, la madera de los listones
presenta en algunas zonas nudos. El estado de
conservacion de la madera asi como las
impresiones tactiles de la misma, permiten
definirla como una madera de durezal®
moderada. Para conocer la naturaleza del
material ligneo se han tomado muestras de los
cortes anatomicos accesibles® para poder
estudiarlas bajo el microscopio 6ptico!’. De
esta forma se ha podido identificar la morfologia
del material ligneo'?, tratdndose pues de
madera de conifera, y concretamente de la
especie pinus sylvestris. Una madera amplia-
mente empleada en la fabricacién de bastidores
en el siglo XIX (figura 30 pagina siguiente).

Fig. 28. Fotografia del ensamble del bastidor con cufia
original.

NN

109 Entendida esta como la propiedad mecédnica que
determina la resistencia de esta a la penetracién de objetos.
Extraido de: VASQUEZ, Angela; RAMIREZ, Alejandra. Curso
anatomia e identificacion de maderas. Medellin:
Universidad Nacional de Colombia, 2011, p. 13.

110 Radial y tangencial.

111 Microscopio binocular Leica DM750, X4-X100.

12 De forma detallada, la identificacion se recoge en el
Anexo Il.



Fig. 30. Fotografia general del bastidor original del lienzo.
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11. 3. Estratos pictéricos

En la formacion de los pintores, poseer los
conocimientos técnicos de los materiales
empleados era basico, ya que eran ellos los
encargados de preparar su instrumental vy
componentes para obtener la pintura. Sin
embargo, con la creacion de las Academias de
Arte en el siglo XVII, los pintores fueron
perdiendo de forma paulatina el conocimiento
técnico propio de su disciplina artistica,
motivando la comercializaciéon e
industrializacion de los elementos
empleados.’™ Sin embargo, no es hasta
mediados del siglo XIX cuando los artistas
comienzan a emplear pigmentos ya aglutinados
de casas comerciales, hasta ese momento
seguia siendo habitual que los pintores molieran
los ingredientes para obtener la pintura
deseada.t*

Las pinturas de caballete se constituyen por una
serie de estratos asentados sobre el soporte
textil: capa de preparacion o estratos
preparatorios, policromia o pelicula pictdrica y
barniz.

- PREPARACION

La implementacién de la tela como soporte para
las pinturas, propici6 la busqueda de
preparaciones mas flexibles que se ajustaran al
comportamiento del lienzo, que se impone
como soporte principal en el siglo XVII.1%

La terminologia empleada para la referencia de
las capas interpuestas entre el soporte y la
pintura siempre ha sido confusa y, hasta cierto
punto, contradictoria. En la tratadistica
espanola decimdnica, el empleo de los términos

113 PERIS, Amparo. op. cit., p. 35.

114 jbid. p. 36.

115 GAYO, Maria Dolores, JOVER DE CELIS, Maite. Evolucién
de las preparaciones en la pintura sobre lienzo de los siglos
XVI'y XVIl en Espafia. Boletin del Museo del Prado [en linea].
Madrid: Museo del Prado, 2010, Tomo 28 (46), pp. 39-59.
[Consulta: 02-05-2022].

116 Sj bien es cierto que Pacheco se refiere al aparejo como
los estratos magros de la preparacion y a la imprimacion
como los estratos grasos. Extraido de: PACHECO, Francisco.
Arte de la pintura. Madrid: Catedra., 1968. pp. 332.

117 fpid., pp. 35-36.
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preparacién e imprimacion era indistinto,1®
refiriéndose a ambos como los estratos que
preparan o adecuan el soporte para la
pintura.t'” Siguiendo el estudio realizado por el
Laboratorio de analisis del Museo Nacional del
Prado,'® para este trabajo se han diferenciado
los conceptos de la siguiente forma:

- Preparacion: conjunto de estratos o capas
preparatorias que facilitan y posibilitan la
adhesion de la pelicula pictérica.1?®

- Aparejo: sucesién de capas de distinta
naturaleza cuya pretensién es nivelar la
superficie del soporte.

- Imprimacién: dltima capa de la
preparacién, en ocasiones coloreada vy
elegida por el artista, en contacto con la
pintura.1?°

En el perimetro de la obra, se observa una capa
de preparacion de un tono grisaceo que ocupa
la totalidad del soporte. De grosor moderado,
qgue deja entrever la trama y textura del tejido.

Con laintencion de obtener una vision fidedigna
que aporte mayor informacion técnica sobre
este estrato, se ha tomado una muestra de la
preparacion de uno de los laterales de la obra. A
continuacion, se ha englobado!?! para visionarla
en el microscopio binocular Leica DM750 X4-
X100, aplicando luz transmitida. De esta forma
se han podido observar los estratos que
constituyen la preparacion (figura 31 pag. sig.).
En contacto con el tejido se identifica una capa
de grosor variable de aparejo en tono blanco.
Por la épocay la documentacion que han dejado

118 Concentrado en el documento citado anteriormente:
GAYO, Maria Dolores, JOVER DE CELIS, Maite. Op. Cit.

119 AGULLO, Victoria. El estrato preparatorio en pintura sobre
lienzo: estudio histdrico y tipoldgico. Martin, Susana y
Castell, Maria (dir.) Trabajo Final de Master, Universitat
Politecnica de Valéncia, 2017, p. 9.

120 GAYO, Maria Dolores, JOVER DE CELIS, Maite. op. cit., pp.
39-59.

121 Mediante resina de poliéster transaprente Ferpol 1973
Feroca® (parta A) + catalizador F11 Feroca® (parte B) en el
Laboratorio Fisico-quimico de la Facultad de Bellas Artes.



los tratadistas, se puede suponer que se trata de
una preparacion magra realizada, posiblemente,
con carga calcica y un aglutinante,?? pero de
preparacion industrial 123

La adaptacion de la preparacion a los intersticios
de la trama y urdimbre del tejido evidencian su
funcionalidad, la de generar una superficie lisa
en la que trabajar el retrato pictérico. Sobre
este aparejo (A) se identifica una capa de
imprimacion coloreada que, segun los
tratadistas decimonicos,?* debe ser oleosa. Se
puede hipotetizar sobre la posibilidad de que
este estrato de imprimacién (l) haya sido
aplicado por fases, ya que se pueden llegar a
vislumbrar las diferentes manos dadas por las
variaciones tonales (1,2 y 3 en fig. 31).

Fig. 31. Fotografia de la estratigrafia de la preparacion.
Microcopio Leica DM750 a 10X.

- PELICULA PICTORICA

La inspeccidn organoléptica de la pintura, indica
gue la técnica con la que fue realizada es el 6leo.
Por su datacién y su aspecto visual, se puede
afirmar que el material pictérico esta aglutinado
con algun aceite secante.'?> Histéricamente los
mas empleados en pintura sobre lienzo han sido
los de linaza, nuez y adormidera, aunque en
ocasiones se referencian el aceite de pifién o de
claveles.'?¢

Como se anota anteriormente, la aparicion de
las Academias de Arte motivd ya en el siglo XVII
el desconocimiento matérico de los artistas a la
hora de realizar sus pinturas, viéndose

122 Bjen pudiera ser de naturaleza proteica, como una cola.
123 PERIS, Amparo. op. cit., p. 251.

124 Referencias recogidas en: PERIS, Amparo. op. cit., p. 251
125 Denominado también aceite fijo.

126 |pjd., p. 79.

acrecentado en la centuria decimdnica por la
industrializacion. Desde antiguo, los pintores se
encargaban de moler los minerales hasta
conseguir la granulometria deseada para su
utilizacion como pigmento que, después,
amasaban con el aglutinante previamente
preparado, obteniendo una pasta con la que
realizaban sus pinturas.

La desaparicion de los gremios de artistas en el
siglo XVII, provocé la democratizacién en el
empleo de los materiales pictéricos,?’
traduciéndose en muchas ocasiones en una
mala utilizacién de los productos disponibles
para la fabricacion de pinturas oleosas. La
proporcion empleada a la hora de aglutinar un
pigmento, asi como la disolucion de los aceites
en los disolventes, puede generar variaciones de
consideracion, no solo en el resultado estético
de la obra, sino también en su conservacion.
Este es el caso de la obra objeto de estudio, dado
que presenta grietas derivadas del descono-
cimiento técnico del artista.1?®

La pelicula pictérica se presenta heterogénea,
variando la carga matérica por elemento
representado. Las zonas de mayor peso
narrativo, concentradas en las carnaciones,
constituyen los espacios de la obra mas
tratados, a los que el artista ha dedicado mayor
concentracién y detallismo (figura 32 pag. sig.).

La ausencia de arrepentimientos'?® invita a
pensar que la reflexién forma parte activa del
proceso productivo de la obra. El detallismo del
peinado, asi como la riqueza volumétrica de las
carnaciones son muestra de que se trata de una
obra de gran calidad cuyo autor, de talante
pensativo, no renuncia a la expresividad al
aplicar la materia pictdrica, dado que a corta
distancia se puede distinguir el grosor del pincel
empleado en cada elemento. Estos empastes
son apreciables también en las insignias de la
Orden de Carlos Ill donde, realizadas con
delicadeza, los puntos de luz concentran gran
cantidad de dleo (figura 33 pag. sig.).

La pintura del segundo y tercer plano presenta
un grosor mucho menor, un tratamiento escaso

127 PERIS, Amparo. op. cit. p. 35

128 Cuestion que se trata ampliamente en el apartado
“Estado de conservacion” punto 12.

129 No visibles bajo radiacion infrarroja.
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que de alguna forma, transmite cierta
despreocupacién por el resultado final de la
escena en la que se enmarca el retratado. De la
misma forma, los ropajes recogen una zona mas
aguarrasada y menos relamida, mas intuitiva.

La paleta cromatica del artista tiende a los tonos
frios,'3° donde los colores que hacen referencia
a la iconografia mariana de la inmaculada
adquieren un protagonismo y una presencia de
capital importancia. Si bien son la gama de
azules y negros la que predomina en la figura
central, el artista compensa la armonia de
colores situando en el fondo elementos de
tonalidad mas célida: una cortina granate y un
espacio de color terroso.

El artista superpone las capas de color, sin
delimitar las zonas de forma clara invade el
espacio de cada elemento, dando a entender
que realiza la pintura de lo general a lo
particular, de detras hacia delante. Sobre el
fondo, la cortina, y sobre estos la figura de Lifian
que parece flotar sobre un escenario sumido en
sombras (figura 34).

Fig. 33. Secuencia de la pincelada realizada para la
representacion de la Virgen en las condecoraciones.

Fig. 34. Detalle de la superposicién del color negro de la
sotana sobre el granate de la cortina.

Fig. 32 Detalle del tratamiento detallista de los ojos y las
carnaciones.

130 A pesar de que la oxidacion del barniz puede dar un
aspecto mas terroso o calido a la obra, tras la limpieza se
hace evidente que predominan los negros y azules.
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- BARNIZ. APRECIACIONES SOBRE LA
FIRMA

La complejidad a la hora de definir un barniz
como original se incrementa cuando se
sospecha que ha habido intervenciones
posteriores donde las capas de proteccién se
han superpuesto.’3 Su doble finalidad,
protectora y estética, ha motivado la utilizacion
de esta sustancia como método para “refrescar”
la obra, aportandole brillo y saturacién, aunque
de forma momentanea.'3?

A partir del examen realizado con luz visible, se
ha podido aseverar la irregularidad en la
aplicacién de la capa de barniz, que presenta
una acusada falta de transparencia que
distorsiona la percepcién de la pintura original,
un aspecto comun en los barnices tradicionales.
La composicidn de estas sustancias ha cambiado
a lo largo de la historia, reflejandose en los
tratados que, segun la época, se convierten en
una fuente documental trascendental. A través
de los estudios, se puede dilucidar que las
resinas empleadas para barnices han sido, en
mayor medida: almaciga, sandaraca, damar,
goma laca, copal y dmbar.133

Mediante del registro ultravioleta se pudo
confirmar la irregularidad y heterogeneidad con
la que fue aplicado el barniz, mostrandose con
grosores diversos que invitan a pensar que
posee mas de una capa de proteccidn. Durante
su inspeccidn visual bajo fluorescencia UV, se
identificdé la firma del artista (figura 35),
sentando las bases sobre las que plantear la
investigacion para la atribucién de la autoria. En
la firma se puede leer “M. Pou lo pto” y bajo la
firma una fecha, apenas legible que se puede
interpretar como 1846 o 1838, dado que no fue
hasta el 8 de octubre de 1838 cuando fue
condecorado por la Orden de Carlos I11.134

131 Hasta el siglo XIX gran parte de los cuadros si que llevan
barnices aplicados por el artista. Extraido de: CALVO, Ana.
Conservacion 'y restauracion de pintura sobre lienzo.
Barcelona: Ediciones del Serbal, 2002, pp. 115-120.

132 VILLARQUIDE, Ana. op. cit., pp. 261-263.

133 por su color, asi como su sensibilidad a disolventes
polares se puede deducir que se trata de resina almdaciga o

M186. /5
NG5

/0

M. Pou lo pto.
18(3)6

Fig. 35. Secuencia, diagrama y composicién de la firma
registrada en la obra. Documentacién fotografica bajo IR;
fluorescencia UV; diagrama de la firma en base a las
imagenes.

dammar, las mas empleadas en el siglo XIX. En base a:
CALVO, Ana. op. cit.

134 Guia de forasteros en Madrid, para el afio 1845 [en linea]
Madrid: Imprenta Nacional, 1845. p. 77. [Consulta: 13-07-
2022].
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11. 4. La enmarcacién. Estilo y técnica

Laimportancia del marco en relacién a la pintura
es vital a la hora de estudiar una obra. En la
historia del arte son muchos los tedricos y
tratadistas que han llegado a considerar el
marco como condicién para percibir y admirar
una pintura. Siempre al servicio de la estética, la
enmarcacion no solo adopta una funcidn
protectora, sino también la de realzar la obra
que custodia. Su origen, que se encuentra en la
necesidad de sustento de la pintura, como listdn
de union de las tablas que conforman un
soporte pictorico,’3* ha ido evolucionando,
adquiriendo un valor distinto en cada etapa o
periodo artistico. En el renacimiento los marcos
antiguos con decoraciones de tallas amplisimas,
podian llegar a costar mas'3® que la propia
pintura que albergaban. Sin embargo, en la
actualidad se les ha despojado de su
importancia, no solo artesanal o artistica, sino
también funcional.'3”

Como investigadores, la funcion documental del
marco es capital a la hora de estudiar una
pinturay, sobre todo, como es el caso, si se trata
de una enmarcacion contemporanea a la obray
realizada ex profeso para esta. En ocasiones, es
complicado determinar si el marco que posee
una pintura es el original, dado que son pocas las
que los conserva por cambios de modas o
ubicaciones, por la Guerra Civil o por su
naturaleza organicay su inclinacion a ser victima
de ataques xiléfagos. Curiosamente, son las
parroquias y lugares de culto, las ubicaciones
gue conservan un mayor nimero de obras con
el marco con el que fueron creadas.'38

A través del estudio de la enmarcacion, se
pueden conocer detalles que ayudan a datar y
ubicar la obra que guarnecen, siendo decisivo el

135 TIMON, Maria Pia. El Marco como fuente de informacién
hitérica: Precisiones acerca de la autoria de dos tipos de
marcos espafioles. Ministerio de Cultura. El marco en
Espafia: historia, conservacion y restauracion. Secretaria
General Técnica. Madrid: Ministerio de cultura, 2009, pp. 11-
12.

136 Referencia de coste econdmico. /bid., p. 11.

137 Ibid., p. 11.

analisis de las materias primas empleadas, asi
como las técnicas de factura y las decorativas.

La obra que se trata en este trabajo posee un
marco con caracteristicas propias de la época de
la pintura, ademas, recoge en su margen inferior
una inscripcion con informacién relativa a
Mariano Liidn y Morelld, por lo que su
originalidad es evidente. Esto lo convierte en
una fuente de informacién histérica y
documental de incuestionable valia para el
estudio de la obra y su puesta en valor.

El siglo XIX, es un periodo artistico tortuoso
donde confluyen multitud de estilos vy
tendencias en los marcos, solapandose sus
elementos decorativos. El eclecticismo es un
cardcter especialmente visible en las
enmarcaciones de esta centuria, la influencia de
las corrientes francesas, italianas e inglesas y la
reminiscencia del barroco en Espafia, da lugar a
una gran cantidad de corrientes que dificultan la
adscripcion estilistica de la enmarcacion.13®

El estilo imperio, que guarda gran relacién con
las corrientes francesas y la Guerra de la
Independencia en Espafia, se impuso como
modelo a finales del siglo XVIII, dejando un claro
halo estilistico en las décadas posteriores que, si
bien con el retorno de Fernando VIl comienza un
periodo de preeminencia del estilo
Fernandino,® la severidad y rigidez de las
enmarcaciones imperio permanece presente en
su construccion formal.

El marco que custodia la obra objeto de estudio,
se encuentra en el periodo que comprende el
estilo Fernandino, el Isabelino y el Alfonsino. Se
puede determinar que, por época, se trata de un
marco de estilo Fernandino, si bien, la

138 Ibid., p. 13.

13 TIMON, Maria Pia. Los marcos en Espafia en el siglo XIX;
ejemplos en el Museo Cerralbo [en linea] Estuco. Revista de
estudios y comunicaciones del Museo Cerralbo. Madrid:
Ministerio de Educacion, cultura y deporte, n22, 2017, pp.
209-228.

140 1bid., p. 218.
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austeridad y la geometria perimetral del mismo
muestra una clara inclinacién hacia la
formalidad imperio y grandes influencias
ornamentales del estilo Luis XVI, en
terminologia francesa. 4!

En el siglo XIX se registra una clara evolucién en
la manufactura de los marcos, dejando de
constituirse como elemento artesanal para
comenzar a producirse de forma mecanizada
mediante el empleo de moldes de vyeso,
molduras en tiras y ornamentos en pasta y
escayola.*? Las técnicas de modelado como la
escayola y la masa prensada,*?® se generalizan
ante el aumento de la demanda que conlleva la
aparicion de la burguesia, por lo que el marco
tallado da paso a la fabricacion en serie.}**

Los elementos que constituyen un marco suelen
ser dos largueros o montantes y dos travesanos.
En este caso el cabecero o cimera, asi como los
largueros izquierdo y derecho presentan una
estructura comun y estdn ensambladas
mediante la aplicacién de un elemento, una
barra a inglete, encontradas funda-
mentalmente en marcos a partir del siglo XVIII
(figura 36y 37).

Sin embargo, como elemento peculiar, el
cabio,'*® de mayor anchura que el resto de la
estructura, recoge una inscripcién en latin que
relata los logros y vida del retratado, Mariano
Linan. Ademas, el grosor de la madera empleada
es menor, dejando en el reverso un espacio en
forma de caja considerable que permite su
ensamblaje mediante pifién con el resto de
elementos. La estructura estd realizada en
madera de pino!¥, el material mas habitual en
la confeccion de marcos espafioles vy
especialmente indicada para la talla y dorado. 8

141 MITCHELL, Paul; ROBERTS, Lynn. A history of Europian
picture frames. Londres: Merrell Holberton Publishers Ltd,
1996, pp. 129-130.

142 TIMON, Maria Pia. Los marcos en Espafia... op. cit., p. 217.
143 Ibid.

144 TIMON, Maria Pia. El marco en Espafia del mundo romano
al inicio dl modernismo. Madrid: Adhesa, P.E.A., 2002, p.
314.
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Fig. 36. Diagrama estratigrafico de los
ensambles del marco.

Fig. 37. Detalle del ensamble con barra a inglete.

145 Ibid., p. 94.

146 Lado inferior del marco. /bid., p. 85.

147 Madera identificada mediante la visualizacion micros-
copica de una muestra tomada del material ligneo.

148 |bid., pp. 42-43.



La enmarcacion posee unas dimensiones totales
de 135,6x103,5 cm en perimetro, siendo de
9,5cm de ancho. La seccién del marco presenta
tipoldégicamente una estructura de las partes
fundamentales (figura 38): canto, entrecalle o
carayfilo. Ademas, se puede identificar también
el contrafilo y el galce, asi como la caja o rebajo
conformada por una serie de listones clavados a
la madera de la moldura, donde descansa y
apoya la obra. El canto esta realizado en forma
de decoracion con motivos fitomorfos o
vegetales,  concretamente  presenta la
ornamentacion tipoldgica del follaje de hojas de
acanto.!* La entrecalle presenta una seccion en
caveto o media cafia, antecediento al contrafilo
y filo, decorado con motivos geométricos en
forma de sarta de perlas.?°

La preparacion de la superficie y el dorado
original se aplicé mediante la técnica tradicional
al agua y pan de oro fino, que en la época en la
gue se data, aunque ve reducido su empleo, se
generaliza el doblado de las laminas doradas
dandole mayor calidad al acabado®! que, en las
zonas sin modular presenta un bruiido
uniforme y de particular excelencia (figura 39).
La inscripcion del cabio por el contrario,
aparenta un aspecto similar al de la purpurina,
ademas sobre esté se encuentra adherido un
sello de papel con la letra “F” (figura 40).

En el reverso, un anclaje de hierro atornillado a
la cimera permite colgar el marco y, en el
larguero izquierdo®? una etiqueta identificativa
del Archivo Municipal de Valencia se encuentra
adherida a la madera, mostrando el nimero de
catalogacion: 165 (figura 41).

ALMA DE MADERA

IMPRIMACION

BOL ROXO

PAN DE ORO FINO

149 TIMON, Maria Pia. £l marco en Espafia... op. cit., p. 133.
150 1jd., p. 130.
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Fig. 38. Diagrama en seccion de las partes del marco
y medidas.

Fig. 39 (izq.). Diagrama en seccion de la estratigrafia
de las ornamentaciones.

Fig. 40. Sello adherido en el anverso.
Fig. 41. Sello identificativo de catalogacion. Reverso.
151 MITCHELL, Paul, ROBERTS, Lynn. Frameworks. Londres:

Merrell Holberton Publishers Ltd, 1996, pp. 373.
152 Desde el reverso.
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Fig. 42. Fotografia general del marco. Retrato del canénigo
Mariano Lifidn. ca. 1838 Iglesia de San Nicoldas.






1 2 ESTADO DE CONSERVACION

La degradacion y el envejecimiento estan
implicitos en la materia que constituyen las
obras pictéricas, manifestdndose en multiples
patologias que encuentran su origen en la
combinacién de su naturaleza material y la
exposicion a diversos agentes de deterioro. El
avance de estas patologias es progresivo,
actuando de forma indistinta en los estratos que
conforman la pintura sobre lienzo.

Actualmente son muchos los métodos analiticos
que permiten obtener informacién acerca del
estado de conservacion de una obra de arte,
facilitando el planteamiento de hipdtesis sobre
las causas de las mismas, y su recorrido
historico. Por ello, el conocimiento matérico del
lienzo, asi como la obtenciéon de un registro
fotogréfico que contemple los diferentes
espectros de |uz!> son herramientas que,
combinadas con un exhaustivo examen visual,
se convierten en esenciales para el conservador.

12. 1. soporte textil

El tejido del lienzo presenta de forma
generalizada gran cantidad de depdsitos
superficiales, concentrandose principalmente
en la zona inferior del cuadro y concretamente
detras del liston del bastidor. Asimismo, en
algunas zonas del tejido, visiblemente mas
oscuras, la estratificacion de la suciedad por el
paso del tiempo ha provocado la aparicién de
ligeras costras, aportando cierta rigidez a esas
zonas del lienzo que, ademas, muestra cierto
oscurecimiento (figura 43).

153 Tanto visible como no visible (radiacién infrarroja,
fluorescencia ultravioleta y rayos X).

154 Su porcentaje, aunque pequefio, de lignina se amarillea
155 VILLARQUIDE, Ana. op. cit.,istep. 385.
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De esta forma, se han analizado cada una de las
partes constitutivas de la obra, teniendo en
cuenta su naturaleza material, asi como su
comportamiento a la exposicién de diferentes
agentes de deterioro, contrastando Ia
informacién con diversas fuentes bibliograficas
y estudios de restauracion para sentar las bases
sobre las que plantear una intervencion de
restauracion coherente.

Asi pues, se ha podido determinar que el estado
general de conservacion de la obra era
relativamente bueno, si bien no presentaba
dafnos estructurales alarmantes que pusieran en
riesgo su integridad, se trataba de una pintura
de gran importancia y excelente técnica que,
lejos de poseer la presencia primigenia, se
encontraba desprovista de su riqueza y calidad
estilistica. La intervencidn de restauracion de la
obra, por lo tanto, era vital para la puesta en
valor de la misma, aseverando su perdurabilidad
y estabilidad con el paso del tiempo.

El cambio en el color del tejido con respecto a un
lino nuevo, evidencia una leve degradacion
quimica del mismo. El amarillamiento vy
oscurecimiento de las fibras, con alto contenido
celuldsico,’> se inicia por fotooxidacién?®>
cuando el oxigeno, la luz y otros agentes
inductores provocan la aparicion de grupos
cromoforos, aquellos grupos funcionales de la
molécula responsables de la absorcion de la luz
UV, catalizando el cambio estético y cromatico
del soporte.’®® Esta variacion estética es un
aspecto que, ligado al envejecimiento intrinseco

156 DOMENECH, Teresa. Principios fisico-quimicos de los
materiales integrantes de los bienes culturales. Valencia:
Editorial Universitat Politécnica de Valéncia, 2013, p. 303.



de los materiales, como conservadores y
restauradores se debe asumir.

Si bien la obra se encuentra en un estado de
tensado adecuado, se pueden registrar ligeras
deformaciones en la trama y urdimbre de la
misma, que coinciden con los puntos de sujecién
al bastidor, los clavos, donde se concentran las
zonas de mayor tension, generando leves
guirnaldas de sujecion visibles Unicamente®>’
por el reverso. Estas deben encontrar su origen
en los cambios termohigrométricos del
ambiente. La naturaleza celulésica del soporte
textil la hace especialmente sensible a los
cambios en la humedad relativa del ambiente y
la temperatura, su alta higroscopicidad provoca
cambios dimensionales en la misma, generando,
ademads de distensiones en el soporte, dafos en
el resto de estratos de la pelicula pictorica.

Las iglesias son espacios cuya variacion
termohigrométrica es acusada, sin embargo, en
este caso no se puede afirmar que haya estado
expuesta a oscilaciones especialmente dafiinas.
Quiz3, su ubicacion, lejos de las zonas de culto
centrales donde se registra mayor afluencia de
visitantes provocando importantes variaciones
en los valores ambientales, ha minimizado el
impacto en la pintura objeto de estudio.

Claramente visible en el registro fotografico
realizado con luz rasante, de forma aislada, se ha
identificado un abolsamiento o deformacidn
puntual en la zona inferior del soporte (figura
44), cuya causa, de origen antrdpico, se puede
hipotetizar como el golpe de un objeto redondo
no punzante, ya que no ha desgarrado el
soporte, o del apoyo de la pintura en una
superficie irregular.

En la zona central derecha del soporte se
observa un corte de 3,7cm en sentido vertical,
siguiendo la direccién de la trama y urdimbre
que, por la forma y el aspecto de las fibras del
tejido, asi como su ubicacién, se puede
determinar que se trata de un golpe o caida
puntual de la obra. Asimismo, en la zona inferior
izquierda se localiza un pequeio desgarro textil
de 1,4 cm que ha provocado la pérdida de los
estratos pictéricos por el anverso,
probablemente causado por un agente
antroépico (figuras 45,46,47).

157 Claramente identificables en el registro de “Rayos X”.

Fig. 43. Suciedad superficial del soporte.

Fig. 44. Fotografia de la deformacion del soporte.
Luz rasante.

Fig. 45. Fotografia desgarro por el reverso.

Fig. 46. Fotografia desgarro por el anverso.

Fig. 47. Macrofotografia del desgarro. Dino-Lilte®. 10X.
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Acumulacion de suciedad Abolsamiento
superficial
B Desgarros en el soporte — Oxidacién del tejido
celulésico
| Concreciones de suciedad ~—  Suciedad superficial
sedimentada

Fig. 48. Diagrama de dafios del soporte textil.




12. 2. Bastidor

El bastidor a nivel estructural se encuentra en
buen estado de conservacién. Como se recoge
en el analisis técnico, su estructura movil lo hace
adecuado para la pintura sobre lienzo objeto de
estudio. Sin embargo, la pérdida de cuatro de las
seis cufas (figuras 49 y 50) que regulan la
tension, provocan la reduccién de su movilidad
que podria derivar en distensiones con el
movimiento del tejido.

A nivel general presenta deposiciones de polvo
y suciedad, concentradas como es natural en el
listédn inferior de la obra, aportando un tono
apagado y desnutrido de la madera de pino.
Ademas, en la zona de los ensambles es todavia
mas distinguible la acumulacién de polvo.

Por otro lado, la madera estd compuesta de
fibras de celulosa que con el paso del tiempo
tienden a oxidarse, provocando el oscureci-
miento del mismo, si no de forma alarmante. Un
ligerisimo alabeo en el soporte ligneo, debido al
caracter higroscopico del mismo y su respuesta,
altamente sensible, a los cambios termohigro-
métricos,>® puede ser la causa de que sea en las
zonas centrales del bastidor, en contacto con la
pared, donde se localicen las marcas de pintura
blanca.?>?

La presencia de orificios de aproximadamente
2mm de didmetro en la madera (fig. 51), indica
la presencia de galerias en el interior del
material, cuya causa se encuentra ligada a la
presencia de insectos xiléfagos. Su aspecto
redondo y el tamafio de los mismos?®?, asi como
lo habitual de su presencia en maderas de
coniferas en Espafa y el norte de Europa, indica
que se trata posiblemente de la familia de los
coledpteros, concretamente anobium
punctatum.’®! Estos orificios se han identificado
principalmente en el listén inferior del bastidor,
por su ubicacion, el mas castigado y debilitado
por la deposicién superficial de suciedad y los
posibles efectos de la humedad. La presencia de
nudos en la madera es indicativa de una carencia
en la calidad material, constituyendo parte de la
albura se puede considerar mas sensible o
susceptible al ataque de insectos. Sin embargo,
un exhaustivo examen visual ha permitido
deducir que el ataque se encuentra inactivo, 62
por lo que la patologia se reduce a una
alteracién visual. La manipulacién de la obra63
ha causado también pequefias hendiduras o
muescas en la superficie del bastidor que, lejos
de suponer un problema estructural,
simplemente alteran el aspecto estético del
mismo.

Fig. 49-50. Ensamble y espacio para la cuiia.

158 VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela Il. Alteraciones,
materiales y tratamientos de restauracion. San Sebastian:
Editorial Nerea, S. A., 2005, pp. 57-59.

159 provocadas por el contacto de la obra con la pared en la
que se exponia.

160 Alrededor de unos 1-2mm de didmetro, el tamafio de las
larvas en la fase previa a su transformaciéon en adulto
coledptero. VIVANCOS, Victoria. La conservacion y
restauracion de pintura de caballete. Pintura sobre tabla.

Fig. 51. Orificios de un antiguo ataque xiléfago.

Madrid: Editorial Tecnos (Grupo Anaya, S.A.), 2007, pp. 173-
174.

161 Comunmente conocido como carcoma, requiere unas
condiciones adecuadas: 22-232C y HR superior al 5%.
Estraido de: VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela Il... op.
cit., p. 58.

162 |a ausencia de serrin de tono claro y la inspeccién
mediante Dino-Lite® de los orificios ha sido declaratoria.

163 Asi como su sujecién al marco a través de clavos.
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Concreciones de pintura blanca

Acumulacién de suciedad superficial

Ubicacién de cuiias extraviadas
Orificios insectos xil6fagos

Concreciones de polvo en los

ensambles de los listones

Raguios por desgaste

Fig. 52. Diagrama de dafios del bastidor.
76



12. 3. Estratos pictéricos

Las patologias que puede presentar la pelicula
pictorica estan intrinsecamente ligadas al
estado y comportamiento de los estratos
anteriormente citados. La composicién matérica
de esta seccidon, constituida por aglutinantes,
pigmentos, barnices y cargas, reaccionan de
forma concreta y particular a los agentes
degradantes, pero sin dejar de condicionarse
unos a otros.

A nivel cohesivo los estratos que constituyen la
pintura se encuentran en un buen estado de
conservacion. Exceptuando las zonas en las que
el soporte se encuentra rasgado, donde si que se
ha localizado la pérdida de preparacion y
pelicula pictdrica. La manipulacién del lienzo, asi
como su contacto con el marco han provocado
el desgaste generalizado del perimetro de la
obra, concentrado en las esquinas de la misma.

Su percepcidon visual es el elemento mas
perjudicado a la hora de analizar su estado de
conservacion. La deposicién de suciedad, se
encuentra en toda la superficie de la pintura, lo
que le aporta un aspecto apagado y mate. De
forma anecdédtica se puede anotar que esta
suciedad, que recubre la totalidad de la obra, se
distribuye de forma heterogénea, en franjas que
recuerdan al movimiento circular que se realiza
al deslizar un pano, pudiendo ser esta la causa.
De la misma forma, en la superficie se
identifican una serie de salpicaduras
blanquecinas que bien podrian tener un origen
proteico.

El defecto de técnica en la ejecucion de la
pintura no solo afecta a nivel estético a la obra,
estas grietas prematuras identificables en toda
la superficie pictdrica, pueden derivar en
problemas de conservacion a largo plazo. Sin
embargo, no resulta alarmante ya que la
compatibilidad entre los estratos de |Ia
preparacion y la pelicula pictdrica es adecuada,
generando un buen agarre de la misma al
soporte. De forma notoria, estas grietas e
irregularidades acentdan la acumulacion de

164 DOMENECH, M2 Teresa. op. cit., pp. 261-262.

suciedad en la superficie, pudiendo derivarse en
problemas de consolidacion a largo plazo.

De importancia notoria es la degradacion vy
oxidacidon del barniz. La resina terpénica que lo
configura se encuentra oscurecida y amarilleada
como consecuencia de la degradacién de su
naturaleza material. La formacion de especies
oxidadas se asocia a la accién del oxigeno
atmosférico combinada con la radiacién
luminosa, en un proceso de envejecimiento que
da lugar al incremento de los grupos mas
polares, lo que condicionara su limpieza.16*

Fig. 53. Barniz oxidado en la insignia I.

Fig. 54. Barniz oxidado en la insignia Il.

Fig. 55. Perdida puntual de la pelicula pictdrica.
Dino-Lite®. 55X.
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Por otro lado, resulta capital distinguir dos
alteraciones por defecto de técnica en la
pintura: en las zonas con menor carga pictérica
una red de grietas prematuras cubre la
superficie, dejando entrever la preparacién; en
los puntos en los que se concentra mayor carga
matérica la pintura presenta la caracteristica
piel de naranja (figura 56). Si bien evidencia
ciertas carencias de conocimiento técnico del
artista, enmarcada en su etapa de aprendizaje,
puede verse justificada esta carencia por su
inexperiencia.

En el primer caso, la zona de las vestiduras
(figura 57) y el fondo que compone la escena
(figura 58), presenta una reticulada extensién de
grietas que se pueden definir como prematuras.
Esto se puede deber a un uso inadecuado del
aglutinante que, en proporcidn al pigmento, era
excesivo. Son muchos los factores que pueden
causar la aparicion de grietas durante el secado
del aglutinante (figura 38), como |la
incompatibilidad de materiales'®> o el uso de
secativos. Sin embargo, en la obra, la pintura
aparece casi como velada. En la cortina se
pueden observar zonas en las que, a pesar de la
textura superficial, la pincela es casi
transparente evidenciando un posado del
pigmento por el exceso de aglutinante oleoso
(figura 59).166

Las zonas de mayor carga matérica presentan
una textura que recuerda a la piel de naranja. En
este caso, la contraccidn de la pintura se debe al
escaso porcentaje de aceite con respecto al
pigmento en zonas gruesas.!®’

De forma muy similar, esta carencia técnica se
puede observar en el retrato realizado por Pou y
conservado en el Museo de Bellas Artes de
Valencia, aunque de forma mas acusada. Al
comparar ambas obras (figuras 60-61 en pag.
siguiente), se hace evidente que el error ligado a
la preparaciéon del material pictérico es
extensible a parte de su produccién temprana.

Fig. 59. Posado del pigmento por exceso de aglutinante.

165 Como, por ejemplo, magro sobre graso.
166 NAVARRETE, Ana. Andlisis sobre las principales causas del
deterioro de la retablistica. Arafio, Juan Carlos y Martinez,
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Fig. 56. Macrofotografia de la piel de naranja en la zona de
las carnaciones.

Fig. 57. Macrofotografia de las grietas prematuras en la
zona de las vestiduras.

Fig. 58. Fotografia de las grietas prematuras en la zona del
fondo.

Rosario (dir.) Tesis doctoral, Universidad de Sevilla, 2017, p.
88.
17 Ibid., p. 88.



Fig. 60. Detalle Retrato de Mariano Lifidn. Miguel Pou. ca. 1838. Museo de Bellas Artes, Valencia. Visibles
las grietas prematuras en la zona del cabello y el rostro.

Fig. 61. Detalle Retrato de Mariano Lifign. Miguel Pou. ca. 1838. Iglesia San Nicolas, Valencia.
Visible la piel de naranja en el rostro.
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B Desgarro en el soporte ~ | Salpicaduras

I Pérdida de pelicula pictérica [ Abolsamiento
y preparacion
I rérdida de pelicula pictérica ‘ Oxidacion del barniz
Fig. 62. Diagrama de dafios de los estratos p ictoricos.
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12. 3. Mmarco

De forma general el marco se encuentra en buen
estado de conservacion. Presenta gran cantidad
de suciedad superficial concentrada prin-
cipalmente en la zona del rebajo del pddium
(figura 63), por su ubicacién un espacio
susceptible a acumular este tipo de depdsitos.

La naturaleza del material de decoracién, las
molduras de escayola y el dorado al agua son,
como casi todos los elementos que constituyen
una obra de arte, susceptibles a la manipulacion
y los roces. El pan de oro es muy sensible a la
humedad y, dado su poco grosor, cualquier
incision sobre su superficie deriva en pérdidas
de material que dejan a la vista el bol rojizo'®®
subyacente. La fragilidad estructural de la
escayola se traduce en localizadas perdidas en
las molduras, donde la zona del canto es la mas
perjudicada siendo la que con mas facilidad,
recoge los golpes y vibraciones derivadas de su
manipulacion (figuras 64 y 65).

En las esquinas de la enmarcacion se observan
pérdidas provocadas por el roce, que llegan
hasta el soporte ligneo, que se presenta ligera-
mente astillado. En el reverso, concretamente
en el montante izquierdo, la madera presenta
un orificio provocado por la introduccién y pos-

Fig. 63. Depdsitos superficiales del marco.

168 E| bol por naturaleza posee barro, arcilla y silicatos de
aluminio con contenido de agua. En el caso del bol rojo, debe
su color a su procedencia, con alto contenido de 6xido de
hierro Fe;0s. Extraido de: DOERNER, Max. Los materiales de

-terior extraccion de algin elemento metalico
de sujecién, tal como una arandela o una
pletina. También se pueden observar manchas
de pintura blanca que derivan del contacto del
objeto con la pared de la estancia en la que se
encontraba expuesta la obra.

Cabe destacar la presencia de pequefios orificios
circulares en los laterales perimetrales del
marco, la madera que conforma la caja o rebajo
se encuentra mas afectada por la accion de
insectos xilé6fagos que la que conforma Ia
seccién modular del marco, probablemente por
tratarse de material lefioso de menor calidad. El
didmetro de estas galerias oscila entre los 1,3 y
los 2mm, indicativo de que se trata de la especie
de coledpteros Anobium punctatum,
comlnmente conocido como carcoma.!®®

Por ultimo, es importante remarcar también la
degradacion estética de la inscripcion del marco,
en la zona superior se ha podido identificar un
repinte realizado a base de pintura y purpurina
que, por su naturaleza, se ha degradado
aportando un aspecto ennegrecido y matificado
ala superficie, incrementada por la acumulacion
y estratificacion de polvo y suciedad.

F

Fig. 64. Desconsolidacion de la escayola.

Fig. 65. Laguna en la moldura.

pintura y su empleo en el arte. Barcelona: Editorial Reverté,
S.A., 1998, p. 273.
169 \VIVANCOS, Victoria. op. cit., pp. 173-174.
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MARIANUS AN ET MORELLO.COLL.MAL D.THOM/E DE VILLANOVA ALUMNUS, ’
PARROCHIALIS ECCLESLE S NICOLAI BENEFICIARIUS, PUBLICUS IN ACADEMIA VALENTINA LINGUE ARABICE, DEIN HISTQRUE
ECCLESIASTICA PROFESS. AC DEMUM PRIMARIUS S. THEOLOG. PREPOSITUS, ECCLES TUROLENSIS EPISCOP ELECT. SANCTE CRUCIATE
COMMISSARHJS GENERALIS,REGII ET INCLITI ORDINIS CAROLI 11 EQUES MAGNO STEMMATE INSIGNITUS, AD GENERALIA REGNI
COMITIA AN 1820 A POPULO DELEGATUS, ET PROCERUM CONCESSUI AN.1834 AB AUGUSTA REGINA ADSCRIPTUS, NATUS KA%. NO
YEMBRIS AN. 1769 IN OPPIDO EL GRAO DE VALENCIA.

B Desconsolidacién || Depositos de suciedad superficial
B tagunas —— Rasguiios

[ Repinte

Fig. 66. Diagrama de dafios del marco.
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1 3 INTERVENCION Y PROCESO DE RESTAURACION

Conociendo la constituciéon material de la obray
su estado de conservacion, la precisidn a la hora
de determinar los tratamientos a los que se
somete la obra es mayor. El analisis histérico
aporta una visién general de la pintura,
englobando el espacio expositivo, la
intencionalidad del artista, la importancia social
y patrimonial de aquello con lo que se trabajay
un fundamento esclarecedor para entender la
factura estilistica de la pintura.

Sin hablar de necesidad, la obra que en este
trabajo se trata, presentaba un estado de
conservacion relativamente malo. Si bien es
cierto que no se observaban dafios alarmantes
que evidenciaran un riesgo inminente para la
integridad de la misma, la dimension estética,
manifestada por medio de la composicién, el
color y la perspectiva como valor fundamental
de la pintura, se encontraba profundamente
distorsionada. Los procesos de degradacion,
como se anota en el apartado anterior, son
acumulativos, por lo que abordarlos con
margen, permite minimizar el impacto de la
restauracion en el original y realizar, en la
medida de lo posible, un estudio individualizado
que revalorice la posicion patrimonial de la
pintura.

Previo a la incursion de la obra en el Taller de
Restauracion de Pintura de Caballete del
Instituto de Restauracion del Patrimonio, las
obras fueron acondicionadas para su traslado.
En primer lugar, se ha realizado el embalaje para
aseverar la integridad de las obras durante la
trasferencia. Con especial atencién a las aristas
de la obra enmarcada, se ha cubierto la

170 Recogidos en los apartados anteriores se ha partido de lo
general a lo especifico realizando en primer lugar un
exhaustivo examen visual y mediante lupa, considerando los
diferentes aspectos de la obra segun el angulo visual y la
iluminacion. Extraido de: ROIG, Pilar. Estudio técnico,
analitico y estilistico de obras de arte. Valencia: Editorial
Universidad Politécnica de Valencia, 2005, p. 88.

171 Los resultados concretos y las zonas de prueba se recogen
en el Anexo, dénde se estipula la metodologia empleada y
los materiales.
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superficie de las piezas con TNT y papel de
burbujas, amortiguando las posibles vibraciones
derivadas del movimiento del vehiculo. Por
carretera se accedié a las dependencias del IRP
en febrero de 2021.

En un espacio adecuado a los requerimientos
logisticos de la intervencidn, se ha procedido a
desembalar y analizar la obra de forma aislada y
pausada, realizando todos los registros y
pruebas pertinentes.’’® Una vez inspeccionada
la obra, se ha procedido a desmontarla del
marco para poder manipularla con facilidad y
secuenciar la intervencién por fases.

Para poder determinar una metodologia de
intervencion adecuada a los materiales que
integran la obra, se han realizado una serie de
pruebas de sensibilidad con la intencion de
aseverar la seleccidn aquellos tratamientos que
no supongan ningun riesgo para la misma. Se ha
comprobado su resistencia al calor, asi como a la
humedad y a diferentes disolventes.”*

De esta forma se ha podido determinar Ila
imposibilidad de emplear tratamientos acuosos,
ya que las zonas que configuran el fondo de la
composicién se remueven en contacto con el
agua. Esto puede deberse a la suma de diversos
factores: ademas de su naturaleza mineral,
siendo los pigmentos tierra mas sensibles al
agua,'’? la distribucion desigual de la capa de
barniz, que en las zonas principales de la
carnacién presenta mayor grosor, puede
determinar la sensibilidad de zonas concretas
que, por otro lado, pueden verse afectadas por

172 Su contenido de materiales arcillosos los hace mas
susceptibles a la humedad. FUSTER, Laura, MECKLENBURG,
Marion. Oleos: composicién y propiedades mecanicas.
Estudio de las propiedades mecdnicas y dimensionales de los
materiales  pictéricos. Master en Conservacidon vy
Restauracion de Bienes Culturales, Universitat Politécnica de
Valéncia, curso 2021-2022.



la carencia técnica del artista a la hora de
aglutinar.

13. 1. Primeros tratamientos del anverso

En primer lugar, se ha realizado una aspiracion
general de la suciedad superficial de forma
mecdnica, empleando para ello una brocha de
cerdas suaves (figura 67). La posibilidad de
realizar esta primera limpieza sobre la pelicula
pictérica ha estado determinada por el buen
estado de conservacion de la misma. Los dos
Unicos puntos que presentaban cierta
desconsolidacién se encontraban estables, ya
gue su causa antrdpica evidenciaba que, lejos de
presentar un problema estructural, su
desestabilizacion se ligaba a la rotura puntual
del soporte textil.173

Una vez retirado el polvo depositado en la
superficie, se ha procedido a eliminar las
salpicaduras localizadas en la zona de los ropajes
del retratado. Para ello y basandose en los
resultados de las pruebas de sensibilidad’* se
ha empleado un hisopo humectado en agua
destilada (figura 68), dado que la suciedad
localizada en los goterones debiera ser de
naturaleza proteica. Al ser muy superficial, la
limpieza se ha realizado sin incidir en Ia
superficie colindante.'”®

Fig. 68. Limpieza de las salpicaduras mediante solucién
acuosa.

173 Independientemente, en las zonas mas comprometidas
por las roturas del soporte, se ha realizado la aspiracién con
especial atencion y cuidado, evitando generar cualquier
abrasion o pérdida de pelicula pictdrica.

Fig. 67. Limpieza de depdsitos superficiales mediante
brochay aspiracion.

174 La zona de la sotana y el manteo, ambas en todos negros
no ha presentado sensibilidad al agua, lo que ha permitido
emplear una solucién acuosa.

175 Estos tratamientos se han realizado con la pintura en
vertical, apoyada sobre un caballete.
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13. 2. Proteccién puntual de la pelicula pictérica

Como se recoge en el apartado anterior, la obra
presenta un estado de conservacion bastante
bueno. Sin problemas de consolidaciéon en
ninguno de los estratos que conforman el
retrato de Lifdn, se ha tomado la decision de
mantener la obra sujeta a su bastidor, siendo
innecesario su desclavado, evitando asi el estrés
al que se le someteria ante una intervencion tan
invasiva, que en este caso estaria
injustificada.17®

Generalmente se puede plantear la realizacidn
de cualquier intervencion sobre el tejido como
un riesgo para la pelicula pictérica, siendo
necesario su proteccién!’’ para evitar cualquier
dafio en la superficie. Segin el caso, es
conveniente plantear la necesidad de realizar en
un Unico proceso la proteccion y la
consolidacién.

En la obra objeto de estudio, el estado de los
estratos pictdricos ha permitido determinar
qgue, dado que la intervencion en el reverso seria
minima, la necesidad de proteger la pelicula
pictdrica era inexistente, siempre y cuando se
realizaran los trabajos sobre una superficie que
aseverara la estabilidad de la pintura.

Por ello, se han realizado Unicamente dos
protecciones puntuales de la pelicula pictérica,
localizadas en la zona de los rotos. Su ubicacidn,
ha determinado la naturaleza material

™4

Fig. 69. Sujecion provisional de la rotura mediante cinta
de carrocero.

176 VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela Il... op. cit., pp.
121-153.

177 También conocida como empapelado, facing o
revestimiento. VIVANCOS, Victoria. op. cit., p. 231.

178 producto obtenido de CTS®.
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requerida para su realizacion. Los resultados de
las pruebas de sensibilidad han llevado a
desestimar cualquier proteccion de tipo acuosa,
por lo que, teniendo en cuenta que no se
requeria una penetracién excesiva del adhesivo
en cuestidn, y que la pretension era generar una
pelicula filmégena facilmente reversible, se ha
optado por la utilizaciéon de Beva OF® 371.178

Previamente a la proteccion puntual de dichas
zonas, se ha trabajado en horizontal por el
reverso para asegurar la correcta unién de las
partes de cada desgarro. Para ello, los rotos, se
han llevado al sitio de forma mecanica, para
sujetarlos de provisionalmente con pequefios
trozos de cinta de carrocero (figura 69). Unavez
realizada esta accion se ha procedido a proteger
las zonas de los rasgados.

Se ha aplicado el adhesivo'”® diluido en White
Spirit en proporcién 1:118 mediante un pincel
impregnado, interponiendo entre el adhesivo y
la pelicula pictérica un tejido TNT 30/B (figura
70).181 De esta forma se ha mejorado la
distribucion del producto, fijando aquellas
pequefias particulas que pudieran presentar una
ligera desconsolidacion. Posteriormente!®?, se
ha aplicado calor de forma controlada con una
espatula caliente para regenerar el la adhesivo
empleado, dejandolo enfriar bajo presidn para
mejorar su adherencia.

Fig. 70. Proteccion puntual del roto.

175 BEVA OF® 371 (Berger etileno vinil acetato). Adhesivo
termofusible (temperatura de fusion 652).

180 1 volumen de adhesivo : 1 volumen de hidrocarburo
alifatico.

181 CTS@

182 Tras 24h para dejar evaporar el disolvente.



13. 3. Tratamientos en el soporte

En primer lugar, se ha eliminado la deformacién
del tejido que se presupone provocada por
algun golpe. Para ello, se ha aplicado un estrato
de TNT 54183 |igeramente humedecido por el
reverso para facilitar la  recuperacidn
planimétrica del soporte. La humedad aplicada
por contacto con el tejido, ha permitido focalizar
e incidir en la zona afectada de forma muy
controlada, asi las fibras del tejido han adquirido
la flexibilidad necesaria'®* para, posteriormente,
aplicar calor mediante una espatula caliente
interponiendo  un  film de  poliéster
monosiliconado, Melinex®, para facilitar la
evaporacion de la humedad restante!® y
mejorar la planimetria del soporte (figura 73).
Afadiendo un estrato amortiguante de tejido no
tejido,'8 se ha dejado enfriar bajo peso.

Una vez solucionada esta pequefia deformacion,
se ha procedido a realizar la limpieza del
reverso. Para comenzar se ha llevado a cabo una
aspiracion general de los depdsitos de polvo y
suciedad ambiental, que ha contemplado la
combinacién del uso de una goma de borrar
Milan® y una brocha de cerdas finas, que han
permitido profundizar en los puntos donde mas
suciedad se identificaba, asi como en los
intersticios de la trama y urdimbre. De forma
puntual se ha incidido en la zona inferior del
lienzo que registraba la mayor acumulacién de
polvo de la obra. Con ayuda de una espatula se
han extraido los depdsitos de forma mecanica
para posteriormente aspirarlos (figura 71). La
remocidn de esta suciedad ambiental
acumulada es necesaria, dado que esta, puede
retener la humedad vy, por su cardcter acido,
potenciar la oxidacién e hidrdlisis de Ia

183 De viscosa de poliéster.

184 Referida a la flexibilidad del tejido como la relajacién de
las fibras textiles. Extraido de: CALVO, Ana. Conservacion y
restauracion de pintura sobre lienzo. Madrid: Ediciones del
Serbal, 2002, p.198.

185 Evitar un exceso de humedad en las obras es necesario a
la hora de dejarlas bajo peso, un incorrecto tratamiento con
exceso de humedad podria provocar la apariciéon de
microorganismos en el soporte dada su naturaleza
higroscépica. Ibid., pp. 199-200.

186 TNT 540‘)

187 VVILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela I... op. cit., pp.
45-47.

188 Dadas las caracteristicas de los rasgados se ha optado por
emplear parches de refuerzo.

celulosa,’®” que podria derivar en un
debilitamiento de la pelicula pictérica.

Para poder sanear los rasgados del tejido, era
necesario realizar una accién de limpieza que
permitiera y aseverara la correcta adhesién de
los refuerzos.’®® Eliminadas las cintas de
carrocero que sujetaban los pequefios
desgarros, y asegurando la correcta posicion de
las fibras y su planimetria, se ha procedido a
realizar pequefios parches de refuerzo. Evitar
gue se marquen y que puedan derivar en
problemas relacionados con la tension del
soporte, es fundamental a la hora de plantear
esta intervencidn. Son varios los factores a tener
en cuenta para decidir cémo proceder: el
tamafio del roto, el tipo de tejido original y su
tisaje y el adhesivo a emplear.

Para realizar los parches se ha utilizado tela
100% lino'® que, sometida a un tratamiento
previo, ha sido desprovista de su apresto
original. Con un margen de 1cm desde cualquier
punto del corte, se han disefiado los parches,
teniendo en cuenta también los 0,5cm de fleco,
que rebajado,'®° actuard como zona intermedia
entre la doble tela y el tejido original. Se han
adherido mediante Beva OF® 371 Film, un
adhesivo sintético termoplastico que ha
permitido fijarlo evitando disolventes vy
productos acuosos (figura 74).1%1

189 Tafetdn de densidad media, siempre menor al tejido
original. Coincidiendo en trama y urdimbre con el original,
para que los posibles movimientos sean iguales. Extraido de:
VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre tela ll... op. cit., p. 190.
190 Con el bisturi se rebaja el grosor de los hilos perimetrales
del parche para evitar una arista viva que pudiera marcarse
en el original. Extraido de: CALVO, Ana. op. cit., p. 194.

191 Su facil aplicacion y sus caracteristicas materiales lo
convierten en un adhesivo de gran utilidad, de capa fina
permite adherir el parche limitando el material a la
superficie, sin penetrar, y convirtiendo la intervencidn en
reversible. Extraido de: VILLARQUIDE, Ana. La pintura sobre
tela ll... op. cit., p. 192.
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Fig. 71. Remocidn de los depdsitos acumulados en el listén inferior de la obra.

Fig. 72. Limpieza del soporte mediante goma Milan®.

Fig. 73. Eliminacion de la deformacion el soporte.

Fig. 74. Resultado final de la adhesién de parches.
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13. 4. Intervencién en el bastidor

Tras realizar la limpieza general de forma
mecanica para remover la suciedad superficial,
se ha llevado a término la limpieza de la madera
con una soluciéon de H,0 y etanol en proporcién
1:1,1°2 de esta forma se ha podido incidir en las
franjas de los depésitos, facilitando también la
extraccion de las concreciones de pintura y yeso
de las zonas centrales. Al reblandecerse con la
solucién acuosa se han podido eliminar median-
te bisturi y escalpelo de forma mecanica.

Posteriormente, y teniendo en cuenta la
inactividad de los xiléfagos y el riesgo que
supondria aplicar cualquier tratamiento sin
desclavar la obra,'?3 se ha aplicado una masilla
comercial’® mediante espatula en las zonas con
dichos orificios, ajustandose al tono original de
la madera para aportar continuidad visual a la
esta (figura 75).

De forma preventiva, se ha aplicado un
tratamiento de proteccion al bastidor.

Empleando una mufiequilla se ha distribuido de
forma generalizada'® una mezcla de cera
microcristalinal®® disuelta en White Spirit en
proporcion 1:1. Esta, ademas de nutrir la
madera y  aportarle  mejor  aspecto,
impermeabiliza parcialmente el material
permitiendo su transpiracién y natural
movimiento.

La falta de cuatro de las cufias originales ha
motivado su realizacién de forma artesanal.
Estudiando el perfil y tamafio de las que si se
conservaban, se han reproducido las faltantes
en una cuidadosa labor de marqueteria. Para
ello se ha empleado madera sana y envejecida
de forma natural para evitar cualquier tipo de
oscilacién o movimientos entre el original y los
afiadidos (figuras 76 y 77), sometida al mismo
tratamiento preventivo que los listones del
bastidor.1%”

Fig. 75. Secuencia del masillado de los orificios del bastidor

Fig. 76. Realizacion de cufias.

Fig. 77. Rebaje de las aristas y lijado de cufias.

192 | a utilizacion de etanol en las soluciones acuosas permite
reducir la tensién superficial del agua, mejorando su
penetracion y dispersion por la superficie del bastidor.

193 La inactividad de los insectos xil6fagos y la estabilidad del
soporte son las causas por las que no se ha realizado un
tratamiento con Xylacel, dado que para ello habria que

desclavar la obra, sometiéndola a gran estrés que se valora
innecesario.

194 Cera para emplastecer madera tono roble, Promade S.A.
195 En la zona accesible y visible de la madera.

196 Cosmoloid H80, libre de acidos y soluble en hidrocarburos
alifaticos. Fusiona a los 1002C.

197 Ceramicrocristalina + WS.
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13. 5. Limpieza. Procesos de intervencién en los estratos pictéricos.

Una vez estabilizado el soporte se han iniciado
los procesos encaminados a reestablecer la
unidad visual de la pintura.

La oxidacion de las capas de barniz generaba una
vision desigual y deslucida de la obra,
desvirtuando y ocultando el cromatismo
primigenio. Su eliminacién ha constituido uno
de los procesos mas importantes en la
intervencion de la pintura, siendo Ia
recuperacion de su color original un objetivo
clave en el desarrollo del trabajo. Ademas, la
presencia de estratos superpuestos que,
posiblemente, hayan englobado suciedad y
particulas de polvo, suponen un riesgo para la
integridad matérica de la obra.

El proceso de degradacion de la resina de
naturaleza terpénica determina la formacion de
productos polares,’®® que hacen que este
material oxidado sea soluble en disolventes de
la misma naturaleza. Este proceso de
degradacion es irreversible y la Unica solucién
para poder recuperar su aspecto original y
visionar la obra de la forma en la que fue
concebida, es eliminandola.1®

La limpieza se debe concebir como una fase
particular en el proceso de restauracion,
proyectada a través de una serie de pasajes que
permitan actuar de forma selectiva sobre el
estrato a remover.2%

Ante la imposibilidad de emplear soluciones
acuosas y la definicion del estrato sobre el que
se quiere incidir, se ha realizado un test de
solubilidad, Test de Cremonesi, que emplea
varias combinaciones de disolventes orgdnicos
neutros. De forma gradual se ha incrementado
la polaridad de la mezcla disolvente, siendo la

198 Acidos carboxilicos. Extraido de: CALVO, Ana. op. cit., pp.
152-154.

19 pjd. p. 155.

200 CREMONESI, Paolo. Un approccio alla pulitura dei dipinti
mobili. Italia: Il prato casa editrice, 2012, pp. 10-11.

201 Para la realizacion de un solvente gel polar, se parte de la
mezcla de acido poliacrilico y amina (2g Cabopol® Ultrez 21
con 20ml Ethomeen® C-25) a la que se le afiade 100 ml del
disolvente (en este caso acetona) y, para gelificar la mezcla,
hasta 15ml de agua desmineralizada. Extraido de:
COLOMINA, Antoni, GUEROLA, Vicente, MORENO, Berta. La
limpieza de superficies pictdricas. Metodologia y protocolos
técnicos. Asturias: Ediciones Trea, S.L., 2020, p. 59.

acetona al 100% el producto que mejor
resultado aportaba.

Con la intencién de controlar con mayor
precision la acciéon del disolvente, se ha
realizado la limpieza con la acetona gelificada. La
utilizacion de Solvent Gel de acetona?®! permite,
ademas, prolongar la accién de en superficie,
evitando un exceso de penetraciéon vy
aseverando la integridad de la pintura durante
esta comprometida fase de la intervencién
(figura 78). Por otro lado, emplear disolvente
gelificados reduce la emision de gases en el
ambiente de trabajo, 2°2 minimizando el impacto
y el riesgo laboral del restaurador.2%3

Una vez finalizada la limpieza general de la obra,
que se ha realizado atendiendo a los volimenes
compositivos, se ha incidido de forma puntual
en las zonas que presentaban mayor
acumulacion de barniz, y en las que
permanecian restos del mismo.?®* De forma
mecanica, este proceso, se ha complementado
con la remocién mecanica, mediante bisturi, de
las pequefias deyecciones localizadas en el
rostro y las manos del précer.

Fig. 78. Remocidn del barniz mediante Solvent Gel de
acetona.

202 |pid., pp. 58-61.

203 Todos los trabajos se han realizado con los EPI's
correspondientes, asegurando una correcta ventilacién y
empleando guantes de nitrilo y mascarilla con filtro.

204 Esta acumulacién viene dada por las particularidades de
la pintura, la piel de naranja y las grietas prematuras
constituyen espacios a los que resulta complicado acceder.
Por ello, es vital asumir que esas pequefias concreciones
residuales constituyen las limitaciones de una intervencién
de restauracién respetuosa, minimizando los riesgos que
conlleva.

91



92

Fig. 79. Secuencia de la limpieza de la obra.



13. 5. Barnizado y reintegracién. Procesos de intervencion en los estratos pictéricos

Recuperada la armonia estética de la obra se ha
procedido a aplicar una primera capa de barniz
de proteccidn, compuesto por resina Dammar203
diluida en ligroina2°® en una proporcién de 1:3.
Se ha extendido de forma homogénea y en
movimientos circulares, empleando para ello
una brocha de cerdas suaves. Una vez
evaporado el disolvente se han realizado las
labores de reintegracion (figura 80).

A pesar de presentar lagunas de pequefio
tamaifio, ha sido necesario estucarlas para
ponerlas al nivel de la superficie original.
Aseverando la compatibilidad con los materiales
primigenios, se ha empleado un estuco
tradicional compuesto de gelatina técnica?’
diluida H,O en proporciéon 9gr/100ml. A esta
mezcla se ha afiadido una proporcién variable
de carga inerte, en este caso sulfato de calcio
(CaS04) por su estabilidad e idoneidad para la
realizacién de masillas de relleno. La mezcla, de
textura lechosa, se ha aplicado de forma
fasciculada en las lagunas, evitando posibles
grietas derivadas de una incorrecta
carbonatacién. Partiendo de la base realizada,
se han texturizado todas los estucos aplicados,
niveldndolos hasta conseguir una continuidad
visual en la obra (figura 81).208

La reintegracién cromatica se ha efectuado en
dos etapas y se ha realizado de forma
ilusionista,?®® dado que el reducido tamafio de
las lagunas no ha permitido el empleo de otra
técnica de reintegracién. En la primera fase, se
han empleado colores a la acuarela?® por su
reversibilidad e inocuidad para la obra. Su
naturaleza acuosa y su buena adherencia sobre
el estuco, la hacen idénea para realizar una
primera aproximacién tonal.

205 | 3 eleccién del tipo de resina la determina la naturaleza
de la obra, el efecto del material y la intencidn primera del
artista, ligada a la tradicion artistica de la época. Para el
barnizado de proteccién se ha empleado resina dammar, ya
que su envejecimiento es de sobra conocido y asegura la
reversibilidad de la reintegracion.

206 Disolvente orgédnico neutro 40% aromaticos.

207 Aglutinante proteico de origen animal.

208 |3 texturizacion constituye un apartado de gran
importancia en la reintegracion de las lagunas ya que
determinard la reflexion de la luz en dicha superficie,
aportandole una textura similar a la de la obra se evitara el
ruido que pudiera provocar.

Finalizada esta reintegracion se ha aplicado una
segunda capa de barniz de proteccién con la
intencidn de unificar la superficie y proteger las
zonas de las lagunas. De nuevo, se ha utilizado
resina Dammar diluida en ligroina en proporcién
1:3. Sobre este estrato se han ajustado las
reintegraciones de acuarela,?'! empleando
colores de retoque al barniz (figura 82).
Concretamente, se han utilizado las pinturas
comerciales Gamblin®, en base a la resina
aldehidica Laropal A81.%12

Para concluir la intervencién de la obra se ha
llevado a cabo el barnizado final mediante
compresor?!? de una resina sintética, Regalrez®
1094 diluida en White Spirit en una proporcién
de 1:5, aditivada con el elastificante Kraton® G-
1650y, como filtro UV, Tinuvin® 292.

4

Fig. 80. Barnizado mediante brocha.

N

f

Fig. 81. Desestucado y texturizacion de las lagunas.

Fig. 82. Reintegracion mediante GamblIn®.

209 De fantasia, mimética o imitativa. Extraido de: CALVO,
Ana. op. cit., p. 295.

210 pigmentos aglutinados con goma arabiga, y soluble al
agua.

211 En zonas puntuales donde no se han podido retirar
pequefias concreciones se han aplicado pequefios toques
con pintura al barniz, facilitando asi la lectura y evitando
elementos distorsionantes.

212 Gamblin colores conservacion [en linea). Espafia:
ctseurope.es, 2022. [Consulta: 06-06-2022].

213 E|l compresor permite aplicar de forma uniforme el barniz,
y regular el aspecto visual final obtenido segun el dngulo y
distancia de aplicacién.
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Fig. 83. Estado inicial de la obra. Fig. 84. Proceso de limpieza.

Fig. 85. Estucado de las lagunas. Fig. 86. Resultado final de la restauracion.
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13. 7. Intervenciéon del marco

Se ha iniciado la restauracién de la enmarcacién
realizando una limpieza general de los depdsitos
superficiales mediante brocha y aspiracién
(figura 87). Posteriormente se ha tratado la
madera por el reverso, profundizando en la
remocidon de suciedad se ha friccionando la
superficie con un hisopo humectado en H,0 y
etanol en proporcién 1:1.

Fig. 87. Remocidn de la suciedad superficial por
aspiracion.

La desinsectacion de la madera era imperativa,
por lo que se ha aplicado un tratamiento
inyectando, Xylazel®,?* en los orificios
anteriormente mencionados, para después
extender el producto con una brocha a modo de
prevencion (figura 88). Este proceso se ha reali-

Fig. 88. Tratamiento contra ataques xiléfagos por inyeccién.

214 Xylazel® Carcomas Plus, tratamiento incoloro preventivo
y curativo en base disolvente, 0,10% cipermetrina.

215 posiblemente policromado con alguna pintura al agua.
216 De esta forma se reduce el impacto de los agentes
externos en el metal, ralentizando su posible oxidacion.
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zado en vertical, favoreciendo la evaporacién de
gases y evitando el contacto de los disolventes
con la zona moldurada.

Las concreciones que presentaba el perimetro
del marco se han removido de forma mecanica
mediante escalpelo y bisturi. La naturaleza de la
suciedad en esta zona asi como las carac-
teristicas de su acabado estético?’® ha deter-
minado el uso de goma de borrar Milan® que ha
permitido recuperar la unidad y estética de la
misma (figura 89).

La pletina metalica del marco presentaba una
fina capa de oxido que ha precisado ser
eliminada. Para ello, se ha empleado una lija de
grano muy fino especifica de metales para,
posteriormente, impermeabilizarla con resina
acrilica Paraloid® B-72 diluido al 7% en
acetona.?’® El dorado del anverso se ha
sometido a una limpieza quimica para la que se
ha empleado emulsiéon grasa,?’ dado que la
naturaleza de la suciedad, polvo y depdsitos
ambientales, es removible mediante soluciones
acuosas y, sin embargo, la sensibilidad del
material original al agua hace insostenible su
uso. Continuando con la limpieza, se ha
removido el repinte localizado en la zona
superior del pédium mediante bisturi, dada su
sensibilidad a cualquier tratamiento con
disolventes.

Fig. 89. Limpieza del perimetro con goma Milar®.

217 Se ha partido de una base de 100ml de hidrocarburo
alifatico, en este caso ligroina, como fase externa, a la que
se ha afadido la fase interna, compuesta por agua destilada
y, como emulgente, se ha empleado el tensoactivo Brij® L4.
Extraido de: COLOMINA, Antoni, GUEROLA, Vicente,
MORENO, Berta. op. cit., pp. 66-67.



Para recuperar la lectura visual del marco ha
sido necesario realizar una serie de tratamientos
de reintegracion y estucado. Atendiendo a la
dimension y profundidad de las lagunas se ha
aplicado en las de mayor tamafio una primera
capa de resina epoxidica bicomponente Balsite®
(W+K). Sobre esta y los faltantes de menor
tamafio se ha empleado estuco tradicional,?!®
gue una vez seco se ha lijado reconstruyendo
volumétricamente la ornamentacion original.

Posteriormente se ha reproducido la técnica
original del dorado al agua reconstituyendo la
unidad estética de la misma. Para ello se ha
“embolado” el estuco para posteriormente
adherir la Idmina de oro fino dandole segun la
zona un acabado determinado. Las lagunas
localizadas en la parte brillante del canto se han
bruiido, sin embargo, aquellas colindantes a la
zona ornamentada con motivos fitomorfos se ha
dorado a la sisa, dejandolos sin brufiir.

Con la intencidon de mimetizar el dorado nuevo
con el oro ya envejecido se ha aplicado una
veladura de color con pintura al barniz,
Gamblin®, quedando totalmente integrada en el
conjunto (figura 90).

El cabio del marco, donde queda ubicada la
inscripcion, presentaba numerosas deyecciones
y pequefas lagunas que dejaban incompletas
algunos caracteres del texto. La importancia
documental del mismo evidencia la necesidad
de aseverar la estabilidad y perdurabilidad del
elemento, por lo que ha sido necesario eliminar
mecanicamente las deposiciones que, por su
naturaleza, acidifican la superficie en contacto
con ellas, pudiendo llegar a provocar pérdidas
de la policromia. Las zonas con lagunas se han
estucado?®® y reintegrado con Gouache® para
aplicar una capa de barniz Dammar??° a modo de
proteccidn.

Aseverada la 6ptima tensidn del lienzo se han
afiadido sujetacuiias de plastico al bastidor que,
en caso de distension, evitaria la pérdida de las
mismas.

218 Gelatina técnica diluida en agua destilada en una
proporciéon de 9gr/100ml, a la que se le ha afiadido como
carga sulfato calcico hasta conseguir una consistencia
lechosa. Extraido de: FUSTER, Laura, CASTELL, Maria,
GUEROLA, Vicente. El estuco en la restauracion de pintura
sobre lienzo. Criterios, materiales y procesos. Valencia:
Editorial UPV, pp. 79-81.

Una vez finalizados todos los procesos de
restauracion se ha procedido al montaje de la
obra en el marco (figura 91). El marco ha sido
protegido de forma previa en la zona del galce
que es la que estd en contacto con la pintura
original, mediante la adhesién con Beva O.F.®
Film de pequefias cintas de fieltro. A
continuacion se ha fijado la obra al marco
mediante pletinas metalicas??! interponiendo
una gamuza en la zona en contacto con el
bastidor original.

Fig. 90. Secuencia de recomposicién y dorado de una
laguna en la ornamentacién del marco.

219 Con estuco tradicional. /bid.

220 Diluido en ligroina.

221 pletinas de acero inoxidable que sujetan la obra mediante
presion, su forma curvada permite las oscilaciones vy
movimientos propios de los materiales higroscépicos
constituyentes de la pintura.
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Fig. 92. Resultado final de la intervencién, marco y
pintura. Reverso.




1 4 CONSERVACION PREVENTIVA

El patrimonio cultural constituye una parte de la
sociedad occidental de gran relevancia, ya que
se encuentra ligada a conceptos como la
pertenencia, la memoria, laidentidad... Ala hora
de plantear la conservacién o restauracion de
una obra, resulta esencial tomar conciencia de
la dimension de aquello con lo que se trabaja,
que va mucho mas alla del plano material.?%?

El punto de partida para plantear cualquier plan
de conservacion y restauracién reside en el
conocimiento de aquello que se quiere
preservar.??3 |dentificar, clasificar y estudiar el
objeto es esencial, entendiéndolo tanto en su
dimensién material como conceptual. Estos
bienes culturales en los que se identifica un
valor artistico, encuentran una contraposicion
entre la estabilidad en la que sus principios
formales se mantienen inalterables y su
naturaleza material caduca. Es esencial
encontrar un equilibrio que contemple la
consecucién de una imagen visible acorde a su
funcidn estética y la perdurabilidad maxima de
su materia, acogiendo aquellos cambios ligados
a su historia.??*

Si bien las labores de restauracion se conciben
como procesos cuyo fin es el de aseverar la
estabilidad material que permita comprender y
admirar la dimension estética, es importante
puntualizar que minimizar cualquier
intervencion futura a través de acciones
indirectas, sera siempre uno de los principales
objetivos que debe perseguir cualquier
profesional dedicado a la preservacion del
patrimonio.

Como se anota anteriormente el punto de
partida, reside en el estudio del bien cultural
concreto, por ello el simple hecho de proponer
una obra como punto central de una

222 ROTAECHE, Mikel. Etica y critica de la conservacion del
patrimonio cultural. Madrid: Editorial Sintesis, S. A., 2021,
pp. 15-19.

223 GONZALEZ-VARAS, Ignacio. Conservacion del patrimonio
cultural. Teoria, historia, principios y normas. Madrid:
Ediciones Catedra, 2018, pp. 89-90.

investigacion contribuye, inapelablemente, a su
mantenimiento y conservacién, como elemento
de interés patrimonial. Ampliar y completar la
informacién que se tiene de una obra de arte, le
aporta mayor presencia en la coleccion pictérica
de cualquier entidad en posesiéon de fondos
artisticos.

Asumir la realidad fisica de los materiales es
también una labor esencial, aceptar las
limitaciones de lo material y su natural
degradacién para comprender que, a pesar de
que su perdurabilidad  probablemente
sobrepase la nuestra, habra un punto en el que
como objeto material se transformarda vy
desaparecera.??®> Sin embargo, ante esta
perspectiva algo desalentadora la actitud activa
del profesional permitird dilatar y posponer,
dentro de los limites naturales, el momento de
pérdida.

Esta decision de prolongar la vida del bien
cultural puede pasar por la restauracion de la
obra,?6 pero sin duda la conservacion
preventiva es primordial.

La conservaciéon indirecta comprende el
conjunto de operaciones destinadas a prolongar
la vida de los objetos sin intervenir de forma
directa sobre ellos, es decir, modificando e
incidiendo sobre el ambiente o el contenedor de
la obra.??’ Para ello resulta esencial realizar un
analisis de los factores de riesgo y deterioro,
tanto quimicos como fisicos, intentando prever
su repercusion en la obra objeto de estudio.

La obra que nos ocupa, perteneciente a los
fondos de Iglesia de San Nicolas de Bari y San
Pedro Martir en Valencia, es un dleo sobre
lienzo, cuyo comportamiento ante los distintos
factores ambientales del templo varia en

24 1bid., p. 90.

225 ROTAECHE, Mikel. op. cit., p. 13.

226 Entendiendo la restauracion como la intervencién directa
sobre el objeto.

227 GONZALEZ-VARAS, Ignacio. op. cit., p. 92.
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funcion de sus oscilaciones. Por ello, se ha
pretendido realizar una breve recopilacion de
pautas que contemplen la formacién de un
ambiente o6ptimo para su conservacion. Por
norma general, los templos de culto son
espacios en los que las oscilaciones
termohigrométricas?’® del ambiente son,
usualmente, acusadas. La afluencia seglar en los
mismos por razones de culto, o la visita
continuada de viandantes, son factores que
influyen e incrementan estos cambios en los
valores ambientales. Sin embargo, la ubicacién
en la sacristia de la Iglesia reduce la incisién de
estas oscilaciones dado que se trata de un
espacio reservado, principalmente, a los
sacerdotes.

La bibliografia permite establecer unos rangos
Optimos de conservacion para la pintura sobre
lienzo: una temperatura de 182C con una
oscilacién de */. 29C, y una humedad relativa a
55% */. 5%.%2° El lugar, de menor tamafio que la
nave central, permitird mantener estos valores
de forma estable, ubicando la obra en un
espacio alejado de los electrodomésticos de
climatizacién, evitando asi los cambios bruscos
de temperatura y HR, asi como las posibles
correntias de aire.?30

La intencién de conservar estd ligada al valor
que se le da a aquello que se pretende legar,

228 En este caso, teniendo en cuenta que la obra se localiza
en la Iglesia de San Nicolas de Bari y San Pedro Martir, se ha
tomado como referencia la tesis doctoral de Enrique Vivo en
la que se realizé un anadlisis ambiental de la iglesia
anteriormente referida. VIVO, Enrique. Metodologia de
andlisis y técnicas aplicadas a la conservacion preventiva en
el dmbito del estudio microclimdtico de bienes de interés
cultural. Roig, Pilar (dir.). Tesis doctoral. Universitat
Politécnica de Valéncia, 2016.

229 VAILLANT, Milagros, DOMENECH, M2Teresa, VALENTIN,
Nieves. Una mirada hacia la conservacion preventiva del
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estando implicito en el legado el deseo de
transmision intergeneracional. Sin embargo, éSe
puede querer transmitir algo que no se conoce?
éSe puede querer transmitir aquello que no
produce un disfrute estético, cultural o
identitario? ¢Se puede disfrutar aquello que no
ha sido cuidado? La intencién de proteger algo
como sociedad le da valor a ese algo, pero
resulta complicado plantear un panorama en el
que se valore aquello que no se conoce, ni
comprende.?3! Por ello, la divulgacién es una de
las labores mas importantes para la comunidad
que se dedica a la preservacién del patrimonio.

Para la divulgacion del actual trabajo de
investigacion, se han planteado una serie de
estrategias que tienen como objetivo dar a
conocer la informacidn obtenida del estudio de
la obra Retrato del candnigo Lifidn poniendo
especial atencion en el panorama artistico del
siglo XIX'y, con énfasis, en el artista Miguel Pou.
Por lo que se prevé la publicacién de algun
articulo en revistas de divulgacidn. Por otro lado,
desde la Parroquia de San Nicolas, se realiza una
labor divulgativa de su patrimonio artistico de
importancia. A través de las redes sociales,?3? se
han publicado una serie de fotografias y videos
sobre la restauracién llevada a cabo en el IRP.

patrimonio cultural. Valencia: Universitat Politécnica de
Valéncia Editorial, 2003, p. 171.

230 Cercano a puertas y ventanas.

21 FONTAL, Olaia, SANCHEZ-MACIAS, Inmaculada, CEPEDA,
JesuUs. Personas y patrimonios: analisis del contenido de
textos que abordan los vinculos identitarios. MIDAS [en
linea]. Portugal: journals.openedition.org, 2018 (9), pp. 1-19.
[Consulta: 06-06-22].

232 Instagram, Facebook y Twitter.






1 5 CONCLUSIONES

La realizaciéon del presente Trabajo Final de
Madster ha permitido llevar a cabo un proyecto
de investigacion completo, contemplando tanto
el plano tedrico como el practico, favoreciendo
la aplicacidon de los conocimientos adquiridos
durante la formacion universitaria y, de la
misma forma, enfrentarse a las problematicas y
situaciones que derivan de la realidad laboral en
un taller de restauracion de Bienes Culturales.

A través del estudio técnico e histdrico, se ha
realizado una investigacion alrededor de una
obra sobre lienzo cuya autoria era incierta. Los
registros realizados, asi como las pruebas ana-
liticas y la busqueda de fuentes documentales,
ha facilitado la atribucion de la pintura al artista
decimédnico, Miguel Pou. Contrastar fuentes
bibliograficas, asi como estudiar y recopilar
informacion grafica acerca del retrato, ha per-
mitido ahondar en cuestiones tedricas relativas
al uso de las efigies en la historia, contribuyendo
a generar una concepcién global de la evolucion
de la misma y los usos que socialmente se han
atribuido.

Partiendo de la representacion del clérigo
Mariano Lifidn se ha profundizado en la historia
de Valencia y en la riqueza cultural de la capital
levantina, reflejando la importancia del estudio
histérico en la concepcion de la realidad de una
obra, en el que su contexto ocupa una posicion
de gran relevancia. A raiz de esta investigacion
se ha descubierto que erréneamente se le ha
otorgado la atribucién de candnigo al retratado,
cargo que nunca llegé a ostentar y oposicién a la
se presentd en tres ocasiones. Sin embargo, la
amplia difusion de su imagen y su popularidad,
encuentra su origen en la financiacidn, a través
de su testamenteria, de la infraestructura para
el acceso a agua potable en la ciudad.

Se han localizado multitud de retratos en los que

aparece representado el précer valenciano, que
toman como referencia una obra realizada por
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Vicente Lopez. A través del estudio de dichas
pinturas se ha podido plantear una hipdtesis
fundamentada que defiende el uso de la
plantilla como método de ejecuciéon en los
retratos del taller de Lopez. Ademas, mediante
los estudios realizados por el Museo Lazaro
Galdiano, la teoria cobra mas peso, pudiendo ser
esta obra la que se utiliza como referente grafico
para la realizacion de este primer modelo.

Empleando técnicas analiticas y fotograficas,
realizadas con distintos espectros de luz, se han
identificado las patologias de la obra y se ha
hipotetizado a cerca de sus causas, lo cual ha
permitido establecer una metodologia de inter-
vencién adecuada a los requerimientos de la
obra, estableciendo una restauracién por fases
en la que ha primado el respeto por el original.

Enfrentarse a un proyecto de investigacion y
restauracion integral ha puesto de manifiesto la
importancia de organizar la informacién y
establecer un cronograma en el que se
contemplen y determinen los andlisis necesarios
segun los objetivos planteados. Por ello, es vital
realizar de forma correcta el muestreo de la
obra para que sea representativo y aporte los
datos mas relevantes segun la orientacion del
estudio.

Tras examinar una obra a nivel tedrico vy
matérico, es posible comprender la dimension
patrimonial del bien cultural, evidenciando la
importante labor reflexiva del conservador-
restaurador a la hora de plantear Ia
conservacion preventiva del mismo. La difusion
adopta un papel clave para su salvaguarda que
no se puede plantear sin contemplar Ia
transmision de suimportancia a la sociedad, que
requiere de un acceso global a la cultura que
forma parte esencial de su identidad.
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1 7 INDICE DE IMAGENES

Fig. 1. E/ candnigo Mariano Lifidn y Morellé. Miguel Pou Llovera. ca. 1836. Oleo sobre lienzo, 126 x 94,8cm. Parroquia
de San Nicolas de Bariy San Pedro Martir. Valencia. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 2. Felipe IV pinta a Veldzquez la cruz de Santiago. Miguel Pou. Museo de Bellas Artes de Valencia. Oleo sobre
lienzo, 132 x 107cm. Imagen cedida por el Museo de Bellas Artes de Valencia. [Inv. 2049]

Fig. 3. Fragmento de la reproduccion Valencia. Plano de poblacion Vicente Tomds Tosca. Jose Fortea. 1704. Biblioteca
Nacional de Espafia. Grabado. Disponible en: http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000049457 [consulta 24-03-
2022]

Fig.4. Fuente del Candnigo Lifian. Busto de bronce por Jose Esteve Edo, 1977. Plaza de la Virgen, Valencia. Imagen
realizada por la alumna [Cdmara Iphone 11pro]

Fig. 5. El candnigo Mariano Lifidn. Vicente Lépez. 1835. Museo Lazaro Galdiano, Madrid. Oleo sobre lienzo, 127 x
95cm. Imagen cedida por ©Museo Lazaro Galdiano. Madrid. Disponible en:
http://catalogo.museolazarogaldiano.es/mlgm/search/pages/Main [consulta 24-03-2022]

Fig. 6. Craneo de Jerico. Neolitico (6000 a. C-4000 a. C.). The British Museum, Londres. Hueso humano cubierto de
yeso. Disponible en: https://www.britishmuseum.org/collection/object/W 1954-0215-1 [consulta 02-03-2022]

Fig. 7. Moneda de oro con el busto del emperador Trajano. a. 112-11. The British Museum, Londres. Moneda de oro
puro. Disponible en: https://www.britishmuseum.org/collection/image/658018001 [consulta 02-03-2022]

Fig. 8. Retrato de Inocencio X obra realizada por Diego Velazquez entre 1649 y 1650. Galeria Doria Pamphili, Roma.
Oleo sobre lienzo, 140 x 120 cm. Disponible en: https://www.doriapamphilj.it/en/portfolio/velazquez/ [consulta 22-
02-2022]

Fig. 9. Retrato de Vicente Lopez. Bernardo Lopez. Mediados de siglo XIX. Museo de Bellas Artes de San Fernando,
Madrid. Oleo sobre lienzo, 112 x 83 cm. Disponible en: https://www.academiacolecciones.com/pinturas/mostrar-
autores.php?id=lopez-piquer-bernardo#&gid=1&pid=0740 [consulta 07-02-2022]

Fig. 10. E/ pintor Francisco de Goya. Vicente Lépez. 1826. Museo Nacional del Prado, Madrid. Oleo sobre lienzo, 94 x
78 cm. Disponible  en: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-pintor-francisco-de-
goya/d24dba94-d730-44c5-8b46-1f1732d2b571 [consulta 07-02-2022]

Fig. 11. Tobias el Joven restablece la vista a su padre. Vicente Lépez. 1789. Museo de Bellas Artes, Valencia. Oleo
sobre lienzo, 76 x 99 cm. Disponible en: https://fallers.es/vicente-lopez-portana/ [consulta 07-02-2022]

Fig. 12. Los Reyes Catdlicos recibiendo la Embajada del Rey de Fez. Vicente Lopez. 1790. Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid. Oleo sobre lienzo, 124 X 168 cm. Disponible en:
https://www.academiacolecciones.com/pinturas/inventario.php?id=0730 [consulta 07-02-2022]

Fig. 13. Fernando VI con uniforme de capitdn general. Vicente Lopez. 1814. Museo Nacional del Prado, Madrid. Oleo
sobre lienzo, 102 x 76 cm. Disponible en: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/fernando-vii-con-
uniforme-de-capitan-general/f246a1d6-288a-4932-a7a5-84af9f6a2877 [consulta 07-02-2022]
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Fig. 14. Fernando VII. Vicente Lopez. 1830. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid. Oleo sobre lienzo,
95,4 x 69,5 cm. Disponible en: https://www.academiacolecciones.com/pinturas/inventario.php?id=1469 [consulta
07-02-2022]

Fig. 15. Transparencia comparativa de las obras B (referencia tabla Il) y n° 3 (referencia tabla 1). Vicente Lopez
(izquierda) y Miguel Pou (derecha). Composicidn realizada por la alumna [Adobe Photoshop 2016]

Fig. 16. Transparencia comparativa de las obras B (referencia tabla Il) y n? 2 (referencia tabla I). Vicente Lopez
(izquierda) y Miguel Pou (derecha). Composicién realizada por la alumna [Adobe Photoshop 2016]

Fig. 17. Transparencia comparativa de las obras n?3 y n? 2 (referencia tabla I). Ambas de Miguel Pou. Composicion
realizada por la alumna [Adobe Photoshop 2016]

Fig. 18. Diagrama de la linea de fuerza compositiva. Diagrama realizado por la alumna [Adobe lllustrator 2016]
Fig. 19. Diagrama de planos de profundidad. Diagrama realizado por la alumna [Adobe Illustrator 2016]

Fig. 20. Seccion de la zona de fondo del Retrato del Candnigo Lifidan bajo luz IR. Miguel Pou. Fotografia realizada por
la Juan Valcarcel, IRP. [Nikon D3200/60mm/f.8]

Fig. 21. Seccion de la zona de fondo del Retrato del Candnigo Lifidan. Miguel Pou. Fotografia realizada por la alumna
[Nikon D5300/50mm/f.8]

Fig. 22. Fotografia general del reverso de la obra. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 23. Macrofotografia para la medicion del grosor del hilo. Realizada con Dino-lite® a 10X. Fotografia realizada por
la alumna

Fig. 24. Macrofotograffa con angulo de torsion del hilo. Realizada con Dino-lite® a 55X. Fotografia realizada por la
alumna

Fig. 25. Fotografia del hilo del tejido. Microcopio Leica DM750 a 4X. [Total de aumentos 40X]

Fig. 26. Fotografia de la fibra del tejido en la que los nédulos son visibles. Microcopio Leica DM750 a 40X. [Total de
aumentos 400X]

Fig. 27. Macrofotografia del clavo de sujecion del lienzo. Realizada con Dino-lite® a 55X. Fotografia realizada por la
alumna

Fig. 28. Fotografia del ensamble del bastidor con cufia original. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-
55mm/f.5.7]

Fig.29. Diagrama del ensamble del bastidor. Diagrama realizado por la alumna [Adobe Illustrator 2016]

Fig. 30. Fotografia general del bastidor original del lienzo. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-
55mm/f.5.7]

Fig. 31. Fotografia de la estratigrafia de la preparacion. Microcopio Leica DM750 a 10X. [Total de aumentos 100X]

Fig. 33. Secuencia de la pincelada realizada para la representacion de la Virgen en las condecoraciones. Fotografia
realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.8 + lente de aumento]

Fig. 34. Detalle de la superposicion del color negro de la sotana sobre el granate de la cortina. Fotografia realizada
por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.8 + lente de aumento]

Fig. 32 Detalle del tratamiento detallista de los ojos y las carnaciones. Fotografia realizada por la alumna [Nikon
D5300/18-55mm/f.8 + lente de aumento]

Fig. 35. Secuencia, diagrama y composicidon de la firma registrada en la obra. Documentacion fotografica bajo IR;
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fluorescencia UV; diagrama de la firma en base a las imégenes. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-
55mm/f.8 + lente de aumento]

Fig. 36. Diagrama estratigrafico de los ensambles del marco. Diagrama realizado por la alumna [Adobe lllustrator
2016]

Fig. 37. Detalle del ensamble con barra a inglete. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 38. Diagrama en seccion de las partes del marco y medidas. Diagrama realizado por la alumna [Adobe Illustrator
2016]

Fig. 39 (izq.). Diagrama en seccion de la estratigrafia de las ornamentaciones. Diagrama realizado por la alumna
[Adobe lllustrator 2016]

Fig. 40. Sello adherido en el anverso. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 41. Sello identificativo de catalogacion. Reverso. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.8
+ lente de aumento]

Fig. 42. Fotografia general del marco. Retrato del candnigo Mariano Lifidn. ca. 1836 Iglesia de San Nicolds. Fotografia
realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 43. Suciedad superficial del soporte. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 44. Fotografia de |la deformacion del soporte. Luz rasante. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz
Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 45. Fotografia desgarro por el reverso. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 46. Fotografia desgarro por el anverso. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 47. Macrofotografia del desgarro. Dino-Lilte®. 10X. Fotografia realizada por la alumna

Fig. 48. Diagrama de dafios del soporte textil. Diagrama realizado por la alumna [Adobe lllustrator 2016]

Fig. 49-50. Ensamble y espacio para la cufia. Fotografias realizadas por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 51. Orificios de un antiguo atagque xil6fago. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]
Fig. 52. Diagrama de dafios del bastidor. Diagrama realizado por la alumna [Adobe lllustrator 2016]

Fig. 53. Barniz oxidado en la insignia |. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 54. Barniz oxidado en la insignia |l. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 55. Perdida puntual de la pelicula pictdrica. Dino-Lite®. 55X. Fotografia realizada por la alumna

Fig. 56. Macrofotografia de la piel de naranja en la zona de las carnaciones. Fotografia realizada por la alumna [Nikon
D5300/18-55mm/f.8 + lente de aumento]

Fig. 57. Macrofotografia de las grietas prematuras en la zona de las vestiduras. Fotografia realizada por la alumna
[Nikon D5300/18-55mm/f.8 + lente de aumento]

Fig. 58. Macrofotografia de las grietas prematuras en la zona del fondo. Fotografia realizada por la alumna [Nikon
D5300/18-55mm/f.8 + lente de aumento]

Fig. 59. Posado del pigmento por exceso de aglutinante. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-
55mm/f.8 + lente de aumento]
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Fig. 60. Detalle Retrato de Mariano Lifian. Miguel Pou. ca. 1836. Museo de Bellas Artes, Valencia. Visibles las grietas
prematuras en la zona del cabello y el rostro. Obra conservada en los almacenes del Museo de Bellas Artes de
Valencia, accediendo a ella la fotografia fue realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 61. Detalle Retrato de Mariano Lifidn. Miguel Pou. ca. 1836. Iglesia San Nicolas, Valencia. Visible la piel de naranja
en el rostro. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 62. Diagrama de dafios de los estratos pictoricos. Diagrama realizado por la alumna [Adobe lllustrator 2016]

Fig. 63. Depositos superficiales del marco. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz Doménech [Panasonic
DMC-FZ38]

Fig. 64. Desconsolidacion de la escayola. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz Doménech [Panasonic
DMC-FZ38]

Fig. 65. Laguna en la moldura. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]
Fig. 66. Diagrama de dafios del marco. Diagrama realizado por la alumna [Adobe lllustrator 2016]

Fig. 67. Limpieza de depositos superficiales mediante brocha y aspiracion. Fotografia realizada por la técnico de taller
Beatriz Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 68. Limpieza de las salpicaduras mediante solucién acuosa. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz
Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 69. Sujecion provisional de la rotura mediante cinta de carrocero. Fotografia realizada por la técnico de taller
Beatriz Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 70. Proteccion puntual del roto. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz Doménech [Panasonic DMC-
FZ38]

Fig. 71. Remocion de los depdsitos acumulados en el listén inferior de la obra. Fotografia realizada por la técnico de
taller Beatriz Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 72. Limpieza del soporte mediante goma Milan®. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz Doménech
[Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 73. Eliminacion de la deformacion el soporte. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]
Fig. 74. Resultado final de la adhesion de parches. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 75. Secuencia del masillado de los orificios del bastidor. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz
Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 76. Realizacion de cufias. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]
Fig. 77. Rebaje de las aristas y lijado de cufias. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 78. Remocion del barniz mediante Solvent Gel de acetona. Fotografia realizada por la alumna [Nikon
D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 79. Secuencia de la limpieza de la obra. Fotografias realizadas por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]
Fig. 80. Barnizado mediante brocha. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]
Fig. 81. Desestucado y texturizacion de las lagunas. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 82. Reintegracion mediante Gambln®. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/50mm/f.5.7]
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Fig. 83. Estado inicial de la obra. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 84. Proceso de limpieza. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 85. Estucado de las lagunas. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 86. Resultado final de la restauracion. Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 87. Remocion de la suciedad superficial por aspiracion. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz
Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 88. Tratamiento contra ataques xiloéfagos por inyeccion. Fotografia realizada por la alumna [Nikon
D5300/50mm/f.5.7]

Fig. 89. Limpieza del perimetro con goma Milar®. Fotografia realizada por la técnico de taller Beatriz Doménech
[Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 90. Secuencia de recomposicion y dorado de una laguna en la ornamentacion del marco. Fotografias realizadas
por la técnico de taller Beatriz Doménech [Panasonic DMC-FZ38]

Fig. 91. Resultado final de la intervencion, marco y pintura. Anverso. Fotografia realizada por la alumna [Nikon
D5300/18-55mm/f.5.7]

Fig. 92. Resultado final de la intervencion, marco y pintura. Reverso. Fotografia realizada por la alumna [Nikon
D5300/18-55mm/f.5.7]

* Las imagenes a sangre que figuran como portadillas de determinados capitulos, corresponden a fragmentos de la
obra objeto de estudio del presente trabajo. £/ candnigo Mariano Lifidn y Morelld. Miguel Pou Llovera. ca. 1836. Oleo
sobre lienzo, 126 x 94,8cm. Parroquia de San Nicolds de Bari 'y San Pedro Mdrtir. Valencia. y estan realizadas por la
alumna [Nikon D5300/18-55mm+ lente de aumento]. O bien corresponden a determinados procesos de restauracion,
fotografias realizadas por la alumna [Nikon D5300/50mm]
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1 9 ANEXO

ANEXO_I: CATALOGO DE OBRAS DE RETRATO DE MARIANO LINAN MORELLO

El estudio contextual realizado a partir de la obra
perteneciente a los fondos de la Parroquia de San
Nicolds ha permitido localizar un total de diez obras
con la representacion de Mariano Lifian Morell6.

De cada una de ellas se ha realizado un breve estudio
estilistico y, aunque de forma sucinta, se ha analizado
compositiva e iconolégicamente. Se ha realizado una
pequefia investigacién para ubicarlas y entender su
recorrido histdrico, con la intencion de establecer una
linea cronoldgica que permita comprender el alcance
y repercusion de artistas como Vicente Lopez en el
litoral levantino.233 La atribucion de las obras

OBRAS ORIGINALES DE VICENTE LOPEZ

anonimas excede las competencias del actual trabajo,
si bien se plantea como posible linea futura de
investigacion.234

Si bien la sugestion es una cualidad inherente al arte,
se ha pretendido exponer los datos recopilados de la
forma mas objetiva y clara posible. La numeracién
otorgada a las imagenes corresponde a la
mencionada en las Tablas I y Il de la pagina 46. Se ha
iniciado la catalogacion por las obras originales de
Lépez, atendiendo a la linea temporal hipotética
recogida al final del apartado.

A. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. 1835. VICENTE LOPEZ. COLECCION PARTICULAR, BARCELONA

En cuanto a la fotografia que se referencia, en la fuente de la que se obtiene, aparece como obra de coleccion
particular, sin embargo, no es posible determinar que asi sea, tratdndose asi pues del retrato perteneciente a la

Coleccion Beltran y Musitu.

Disponible en: https://elpais.com/cultura/2010/11/09/album/1289257201 910215.html#foto gal 8

Retratado con habito de su dignidad de pavorde?3s,
manto purpura, muceta de piel y roquete. En su mano
derecha sujeta un bonete de cuatro puntas y con la
izquierda adelante al espectador un misal en el que se
distingue un marcapdginas. Sobre un fondo oscuro en
el que se puede apreciar la reja del coro de la Catedral
de Valencia, la figura del prdcer recoge toda la luz de
la escena, en cuyos ropajes se distingue gran riqueza
y detallismo. El sobrepelliz pintado por Lépez trans-
mite la delicadeza de un encaje de bolillos que,
ademas, deja ver el color rojo de la loba, la tlnica de
seda sin mangas propia del habito coral del Cabildo de
Valencia.

233 La propiedad intelectual de los registros fotograficos
mostrados a continuacion pertenece a las entidades que se
mencionan que, puntualmente, han cedido las imagenes
para la realizacién de la investigacion.

234 Muchas de las apreciaciones realizadas se hacen en base
alas fotografias, ya que no ha sido posible visionar en directo
todas las obras.

[consulta 07-02-2022]

En el Catalogo Razonado de Vicente Lopez, realizado
por José Luis Diez, se recoge como la cabeza de serie
de los retratos, siendo las siguientes copias,
autdgrafas de esta primera. Es considerada por la
critica como una de las obras cumbre del artista que,
con gran maestria, construye una sobrecogedora
efigie del clérigo.

Actualmente pertenece a la coleccion de José Beltran
y Musitd y figuré en la Exposicion anual de la
Academia de San Fernando en 1836, en la que fue
ampliamente alabada y, en especial, lo suntuoso del
trage.236

25 Como se menciona anteriormente, nunca llegé a ser
Candnigo, si bien el habito es el mismo. Extraido de
GUEROLA, Francisco José. op. cit.

236 D[EZ, José Luis. Vicente Lopez (1772-1850) Vol. II... op. cit.
p.153.
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A. El candnigo Mariano Lifiidn y Morello

Vicente Ldpez
Hacia 1835
Oleo sobre lienzo, 128 x 95cm

Coleccion Particular Barcelona
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B. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. 1835. VICENTE LOPEZ. MUSEO LAZARO GADIANO, MADRID

En esta pintura, Lifidn aparece retratado de nuevo con
el habito de su dignidad. Se trata de una copia de la
obra “A” completamente autdgrafa de Vicente Lopez,
si bien su restauracién y estudio técnico reveld que la
firma era apdcrifa. Como dato relevante, a través del
registro radiografico los restauradores del Museo
Lazaro Galdiano se pudo identificar una cuadricula
subyacente que revelaba que el artista habia
pretendido ajustarse al maximo al primer retrato de
Lifdan. Ademas, a pesar de tratarse de un
arrepentimiento, en las capas inferiores se podia
sugerir que habia habido una primera intencion de
Lépez de retratar a Lifidn con sotana y mateo, asi
como con la banday cruz de la Orden de Carlos Ill. Por
ello, resulta complicado determinar que la obra que
se refiere fuera ejecutada en 1835, dado que no fue
hasta el 8 de octubre de 1838 cuando Lifidn fue
condecorado con la Orden de Carlos Ill. Si bien, podria
tratarse de una cuestién conocida entre el circulo del
clérigo afios antes de su condecoracion.

Por otro lado, dado que la critica lo atribuye a Lopez
por la calidad y maestria del mismo,?7 se podria
hipotetizar entorno a la posibilidad de que antes de

27 DIEZ, José Luis. La pintura esparfiola... op. cit., pp.194-195.

Registro cedido por ©Museo Ldzaro Galdiano. Madrid.

realizar el artista el cambio en el habito, volviendo a
vestir a Lifidan de pavorde o candnigo, se hiciera la
plantilla de la que se nutren el resto de copias de
taller, constituyendo la cabeza de todas las
reproducciones de sus discipulos, incluido Miguel
Pou.

La destreza de la que hace alarde el artista es visible
en la calidad de detalle de la pintura, dénde el
breviario o misal adquiere gran volumen y realismo.
Como detalle, es importante mencionar que, en esta
pintura, el bonete posee borla verde, una version
espafiola de la birreta eclesiastica.

La restauracion de la obra permite observar e
identificar la escena en la que se enmarca el précer,
donde es claramente visible la reja del coro de la
catedral. De la misma forma, una linea diagonal
atraviesa el lado derecho de la obra. Los colores y
matices del manteo son claramente visibles llegando
a transmitir la textura sedosa del mismo.

La obra se encuentra actualmente en el Museo Lazaro
Galdiano, en la sala 12 n2 inventario: 3597.
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B. El canonigo Mariano Lindn y Morello
Vicente Lopez
Hacia 1835
Oleo sobre lienzo, 127 x 95cm
©Museo Lazaro Galdiano, Madrid
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C. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. 1835. VICENTE LOPEZ. MUSEO LAZARO GADIANO, MADRID

Fotografia escaneada de la monografia DIEZ, José Luis. Vicente Lépez (1772-1850). Volumen Il. Catdlogo Razonado.
Madrid: Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 1999. ISBN: 84-89796-02-5 p.741.

Recogida por Diez como copia con intervencion de
taller238 el retrato esta fechado y firmado por Lépez
en 1835. Segln José Luis, se trata de una copia menos
jugosa que la conservada en el Museo Lazaro
Galdiano.

De nuevo, Lifidn aparece vestido con habito de su
dignidad, muceta de piel, roquete y manto purpura.
El bonete no posee borlay, de nuevo, con la izquierda
adelanta el misal.23?

238 DEZ, José Luis. Vicente Ldpez (1772-1850). Volumen Il... 239 La ausencia de un registro fotografico a color no permite
op. cit., p. 154 obtener una visié
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C. El canonigo Mariano Lifidn y Morello
Vicente Ldpez
Hacia 1835
Oleo sobre lienzo, 107, 3 x 84,3cm
The Art Institute of Chicago



COPIAS DEL RETRATO DEL CANONIGO LINAN, ORIGINAL DE LOPEZ.

En muchas de estas reproducciones aparece una inscripcion inferior, sea en el marco o en la propia pintura, que en

latin recoge la vida y los logros de Mariano Lifian:

“MARIANUS LINAN ET MORELLO. COLL. MAI. D THOMAE DE VILLANOVE ALUMNUS./ PARROCHIALIS
ECCLEASIAE S. NICOLAI BENEFICIARIUS. PUBLICUS IN ACADEMIA VALENTINA LINGUAE ARABICAE DE/IN
HISTORIAE ECCLESIASTICAE PRODESS. AC DEMUM PRIMARIUS S. THEOLOG. PRAEPOSITUS. ECCLES.
TUROLENSIS EPISCOP. ELECT. SANCTE CRUCIATAE COMMISSARIUS GENERALIS. REGIL ET INCLIT ORDINIS
CAROLI Il EQUES MAGNO/STEMMATE INSIGNITUS. AD GENERALIA REGNI COMITIA AN. 1820 A POPULO
DELEGATUS. ET PROCERUM CONCESSUI/AN- 1834 AB AUGUSTA REGINA ADSCRIPTUS NATUS LEAL.

NOVEMBRIS AN 1769 IN OPPIDO EL GRAO DE VALENCIA”.

Inscripcién que traducida al castellano dice: Mariano Lifian y Morellé, alumno del Colegio Mayor Santo
Tomas de Villanueva, beneficiario de la iglesia parroquial de San Nicolds, catedratico (publicus?) de lengua
arabe en la Universidad de Valencia (Academia Valentina?) y ademas profesor de historia eclesiastica y
finalmente pavorde primero de Suma Theologica, obispo electo de Teruel, comisario general de la Santa
Cruzada, caballero de la inclita orden de Carlos Il distinguido con la gran cruz (magno stemmate), delgado
por el pueblo (diputado) a las cortes generales del reino en el afio 1820m y nombrado procer por la Augusta
Reina, nacido en la calendas de noviembre (1 de noviembre) en la ciudad del grao de Valencia.

1. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. 1840. BERNARDO LOPEZ. PARANINFO DEL CENTRO CULTURAL LA

NAU. UNIVERSIDAD DE VALENCIA.

La obra se encuentra expuesta en el Paraninfo del Centro Cultural la Nau, en la Universidad de Valencia.

Obra realizada por Bernardo Lépez. Como en el resto
de copias, Lifidan aparece vestido con sotana vy
manteo, mostrando las condecoraciones de la Orden
de Carlos Il

Curiosamente cambia la posicién de la mano
izquierda con respecto a las obras pintadas por su
padre, Vicente Lopez, que deja de sujetar un misal
para recoger el tejido del manteo. El bonete de la
mano derecha, en este caso, no presenta borlay en el
plano que le sucede se pueden apreciar las prendas
que conforman el hdbito de candnigo, reposando
sobre lo que parece un escafio la capa o manto
purpura, encima el sobrepelliz, sobre este la loba y
finalmente la muceta de piel. Todas las prendas que
el procer porta en las obras de Lopez.

El tratamiento de los tejidos, sin embargo, no es tan
riguroso como se pudiera esperar. Las mangas azules
y blancas que en las obras de Miguel Pou, pintor de la
obra objeto de estudio, muestran gran detalle, en

240 DEZ, José Luis. Vicente Lopez (1772-1850). Volumen II...
op. cit., p. 153.

Disponible en https://colecciones.uv.es/s/FMP/item/4581

[consulta 06-05-2022]

este caso son planas y con un tratamiento mucho mds
limitado.

Entre las vicisitudes registradas, Bernardo representa
al pavorde de cuerpo entero, hecho que no se repite
en ninguna copia mds. Ademas, el escenario resulta
mucho mas recargado, restandole importancia a la
figura principal, que se pierde ligeramente entre los
ornamentos dorados y las pesadas cortinas color
purpura.

A pesar de que no existe documentacién, la obra
parece haber sido modificada ya que en el perimetro
se puede observar que el lienzo, anteriormente
poseia otro formato que en la zona superior era
semicircular. Quizéd la obra se adaptdé en algln
momento a un espacio con molduras o, simplemente,
fue concebida asi por el artista.

En 1999 fue expuesto como original de Lépez, sin
embargo, se haya fechado y firmado.240
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1. El canonigo Mariano Lifidn y Morello
Bernardo Lopez
1840
Oleo sobre tela, 202x 134 cm
Paraninfo del Centro Cultural la Nau.

124 Universidad de valencia, Valencia



2. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. 1840. MIGUEL POU. MUSEO DE BELLAS ARTES, VALENCIA.
Registro cedido por el Museo de Bellas Artes de Valencia. [INV. 628]

Junto con esta pintura en origen realizada para la
Academia de Bellas Artes, Miguel Pou realiz6 dos
obras mas: una para la Parroquia de San Nicolas,
conservada en la sacristia y objeto de estudio del
presente trabajo, y otra para la Parroquia de Santa
Maria del Mar, en el Grao, donde Lifian nacid. Esta
ultima, la perteneciente al Grao no ha sido posible
localizarla, si bien se visito la Iglesia y se contactoé con
el actual parroco, se hipotetiza sobre la posibilidad de
que fuera destruida durante la Guerra Civil Espafiola
(1936-1939).

La enmarcaciéon, asi como la composicidon y el
tratamiento técnico de la obra es andlogo a la
realizada para la Iglesia de San Nicolas.

Segln Méndez, A. En Vicente Lopez. Su vida, su obra y
su tiempo. Catdlogo de la Exposicion inaugurada en el
Centro Escolar y Mercantil de Valencia el 17 de abril
de 1926, se trata de una réplica de taller, ya que
Unicamente incluye como originales de Lopez, el del
Lazaro Galdiano y el de la coleccién de Bertran y
Musitud, de Barcelona, y una réplica de taller, de la
iglesia parroquial de San Nicolas y del Museo de Bellas
Artes de Valencia, este concretamente realizado por
Miguel Bou.
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2. El candnigo Mariano Lifidn y Morello
Miguel Pou
c.a. 1838
Oleo sobre tela, 126x 94 cm
Museo de Bellas Artes, Valencia
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3. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. 1840. MIGUEL POU. PARROQUIA DE SAN NICOLAS, VALENCIA
Fotografia realizada por la alumna [Nikon D5300/18-55mm/f.5.7]

La obra objeto de estudio pertenece a la Parroquia de
San Nicolas. En algin momento fue atribuida a Lopez,
sin embargo, las grietas que se encuentran
distribuidas por la pelicula pictérica evidencian un
defecto de técnica y el estudio realizado por Alba
Pagan para su Tesis Doctoral si recogia esta obra de la
Iglesia de San Nicolas como pintura de Miguel Pou.

El desconocimiento y la confusion generalizada
acerca de su autoria esta, en cierto modo, justificada,
dado que la calidad estilistica de la obra es deudora
de la maestria de Lépez.

La restauracién ha permitido obtener una visién
fidedigna de los colores originales, cuya paleta se
asemeja notablemente a la de la pintura conservada
en el Museo Lazaro Galdiano. En la escena de fondo,
se incluye como elemento original la pesada cortina
de tono purpura, quiza con la intencién de compensar
una figura que, con las Condecoraciones de Carlos IlI
y la sotana negra tiene a una gama cromatica que
tiene a frios.
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3. El canonigo Mariano Lifidn y Morello
Miguel Pou
c.a. 1838
Oleo sobre tela, 126,4 x 94,8 cm
Parroquia de San Nicolds, Valencia
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5. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. FRANCISCO MARTINEZ. MUSEO DE BELLAS ARTES, VALENCIA

Disponible en https://www.museunacional.cat/es/colleccio/retrato-del-canonico-mariano-linan-

241 No obstante, se deberia realizar un estudio detallado asi
como visién la obra en directo.

morello/anonim/008692-000
[consulta 06-05-2022]

En esta obra, las manos del prdcer no aparecen. Si
bien se desconoce su recorrido cabe la probabilidad
de que el lienzo haya sido mutilado. Jose Luiz Diez,
referencia la obra como una copia realizada de otra
copia pintada por Vicente Castelld, si bien esta ultima
no ha sido posible localizarla.

La calidad estética de la obra es algo mas limitada en
este caso,?*! el rostro pierde cierta fuerza en relacién
a los originales, y la nariz de Lifidn se muestra mucho
mas desviada que en el resto de obras. El clérigo
aparece representado con sotana y luce las
condecoraciones de la Orden de Carlos Ill.

Depositado en la Fiscaia del Tribunal Superior de
Justicia de La Comunidad Autonoma de Valencia. En
el dorso, sobre el bastidor,2*2 hay una inscripci'n en la
que se lee “D. Mariano Lifidn, natural del Grado de
Val® pintado por Castello. Francisco Martinez (el
Pastoret) lo copio”.

222 D[EZ, José Luis. Vicente Ldpez (1772-1850). Volumen I...
op. cit., p. 154.

129


https://www.museunacional.cat/es/colleccio/retrato-del-canonico-mariano-linan-morello/anonim/008692-000
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/retrato-del-canonico-mariano-linan-morello/anonim/008692-000

5. El canonigo Mariano Lifian y Morello
Francisco Martinez “El pastoret”
Oleo sobre tela, 85,5x 64,8 cm
Museo de Bellas Artes, Valencia
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6. ELCANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. TALLER DE LOPEZ. MUSEO DE BELLAS ARTES, VALENCIA
Registro cedido por el Museo de Bellas Artes de Valencia. [INV. 2591]

De tratamiento aparentemente mas relamido, la obra
muestra la influencia estilistica del maestro Lopez
Portaia. Presenta la misma férmula compositiva que
el resto de copias de taller, sin embargo, el escenario
que acompaia al procer varia en relacion a las
reproducciones de Pou. En este caso no se ve la reja
del coro de la Catedral, si no principlamente una
columna de grandes dimensiones de la misma. Sin
embargo, si que se conserva la cortina purpura.
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6. El candnigo Mariano Lifian y Morello
Taller de Lopez
Oleo sobre tela, 126x 96 cm
Museo de Bellas Artes, Valencia
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7. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. TALLER DE LOPEZ. MUSEO DE LA CIUDAD, VALENCIA

Registro cedido por el Museo de la Ciudad, Ayuntamiento de Valencia. [INV. 34]

Atribuido a Lopez, aunque considerada por José Luis
Morales y Martin en Vicente Lopez y su época?*?
como réplica de taller de Lopez. Si bien en el catdogo
de la exposicion realizada en 1972 en Valencia se
recoge sin puntualizacidon ninguna como obra original
de Lépez.

En este caso, el clérigo aparece sentado y con la
indumentaria de obispo de Teruel, cargo que nunca
llegd a ocupar ya que fallecié poco antes. Por lo que
se supone obra pdstuma.

243 MIORALES, José Luis. Vicente Lopez y su época. Espafia:
cuadernos de Arte Espariol, 1992. ISBN: 8476791992
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7. El canonigo Mariano Lifidn y Morello
Atribuido a Vicente Ldpez
Oleo sobre tela, 117x 95 cm

Museo de la Ciudad, Ayuntamiento de Valencia.
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7. EL CANONIGO MARIANO LINAN Y MORELLO. TALLER DE LOPEZ. MUSEO DE LA CIUDAD, VALENCIA

Registro obtenido de la pdgina web de subastas GOYA.

Disponible en: https://www.artened.com/index.php/nacional/subastas-goya/item/65036-taller-de-vicente-lopez-
portana-valencia-1772-madrid-1850-retrato-del-canonigo-mariano-linan-y-morello

[consulta 06-05-2022]

En la descripcién de la obra aparece referenciada
como réplica de taller. El pequefio formato de la obra
lleva a pensar que parte de la misma se ha perdido
con el paso del tiempo, pudiendo haber sido
mutilado.

El tratamiento técnico del color es mas limitado y

curiosamente, el ojo izquierdo es proporcionalmente
mas pequefio respecto al derecho.
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ANEXO_II: TOMA DE MUESTRAS Y PRUEBAS REALIZADAS. UBICACION Y RESULTADOS.

® EXTRACCION DE MUESTRA DE PREPARACION PARA ESTRATIGRAFIA

EXTRACCION DE MUESTRA DE TEJIDO PARA EL ESTUDIO MICROSCOPICO

® UBICACION DE PRUEBAS DE SENSIBILIDAD (COLORES)
1. GRANATE FONDO CORTINA 4. AZULTEJIDO
2. TIERRA FONDO 5. CARNACIONES
3. AMARILLO MEDALLA 6. NEGRO SOTANA
EN REVERSO (A): SENSIBILIDAD A LA HUMEDAD

EN REVERSO (B): SENSIBILIDAD AL CALOR
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PRUEBA METODOLOGIA ZONA RESULTADO
SOPORTE
Sensibilidad a la Por el reverso se ha,apllcado un. pequeno El.soporte textil .es
empaco de algodén humedecido para Reverso (A) relativamente sensible a

humedad

observar la reacciéon del soporte.

la humedad

Sensibilidad al calor

Con una espatula caliente se ha aplicado calor
en una zona concreta del soporte, para
después realizar lo mismo en la pelicula
pictorica. Se ha interpuesto un Melinex®

siliconado para no dafiar las superficies. Se ha

elevado la temperatura a 652C, la temperatura
de fusion de la BevaOF® 371.

Reverso (B)

Ningun estrato presenta
sensibilidad a
temperaturas alrededor
de los 652C

PELICULA PICTORICA

Sensibilidad a la
humedad

En zonas poco visibles (diagrama) se ha
friccionado la superficie pictdrica con un
hisopo humedecido, teniendo en cuenta la
variedad colorimétrica del cuadro. La friccién
se ha temporalizado en aproximadamente 4
segundos para asegurar un resultado
equitativo.

(Leyenda
grafico: Azul
marino)

Remocion de la pelicula
pictérica en los colores del
fondo (1_granate fondo
cortina/ 2_tierra fondo).
El resto de colores se
mantienen estables.

Disolventes244

Se ha humectado un hisopo con cada
disolvente, y se ha friccionado con el sobre la
superficie pictérica en zonas no
comprometidas?4®, teniendo en cuenta la
variacion tonal de la obra.

(Leyenda
grafico: Azul
marino)

Todos los estratos se
mantienen estables,
sin remocién del
barniz ni color.

Todos los estratos se
mantienen estables,
sin remocién del
barniz ni color.

Los estratos se
mantienen estables,
el barniz se elimina

con relativa facilidad.

BASTIDOR

Identificacion de
madera

Mediante bisturi y cuchilla de doble filo, se ha
extraido un fino lomo de la madera del
bastidor, atendiendo a las secciones de cada
listén y la accesibilidad del mismo (muestra
radial y tangencial). Tras tomar la muestra 'y
reposarla sobre un portaobjetos, se ha
visionado mediante microscopio binocular
Leica DM750 X4-X100, para identificar la
madera mediante anatomia comparada.

Extremo de un
liston. Esquina
inferior derecha

Pinus sylvestris

MARCO

Identificaciéon de
madera

Mediante bisturi y cuchilla de doble filo, se ha
extraido un fino lomo de la madera del
bastidor, atendiendo a las secciones de cada
listdbn (muestra radial y tangencial). Tras tomar
la muestra y reposarla sobre un portaobjetos,
se ha visionado mediante microscopio
binocular Leica DM750 X4-X100, para
identificar la madera mediante anatomia
comparada.

Extremo del
marco.
Larguero
izquierdo.

Pinus sylvestris

244 Disolventes organicos neutros, basandose en la idoneidad de emplear el para la determinacién de la eliminacion del barniz el

Test de Cremonesi, referenciados en la tabla por su inicial A (Acetona), E (Etanol), L (Ligroina)
245 Evitando las zonas compositivas de mayor carga o peso narrativo, aseverando el minimo riesgo para la pelicula pictérica.
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IDENTIFICACION DE MADERA_BASTIDOR

-

La ausencia de vasos a nivel macroscdpico indica que se trata de una madera de conifera. Por
ubicacién y época: siglo XIX en la zona del mediterraneo se sospecha que se puede tratar de
madera de pino.

La vista microscdpica del corte tangencial
deja ver los radios lefiosos uniseriados (A)
con 3-7 células, asi como los canales de
resina radiales (B). En la seccién radial se
pueden observar las traqueidas axiales con
punteaduras areoladas uniseriadas con
torus (C).

Estos datos hacen deducir que se trata de
madera de conifera, concretamente de la
especie Pinus. En seccion radial también se
pueden observar las traqueidas radiales
dentadas y los ampos de cruce
fenestriforme (D). Por lo que se determina
gue se trata de la especia Pinus sylvestris
conocido vulgarmente como pino comun.
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IDENTIFICACION DE MADERA_MARCO
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El estudio anatdmico radial de la muestra extraida del marco permite identificar unos marcados
campos de cruce fenestriforme (1), asi como las traqueidas radiales claramente dentadas (2) y
las traqueidas axiales con punteaduras areoladas uniseriadas con torus (3). Estas caracteristicas
corresponden a la especie Pinus, de la familia botdnica Pinacear, si bien podria tratarse de Pinus
mugo o Pinus nigra, se deduce que se trata de Pinus sylvestris, una especie ampliamente
empleada en la fabricacion de bastidores y maderas de la zona del mediterraneo, ubicacién a la
gue pertenece la obra que nos ocupa.
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ANEXO_IIl: REGISTROS FOTOGRAFICOS_ LUZ NO VISIBLE
RAYOS X

Radiografia realizada por José Madrid en el Laboratorio de Inspeccién Radiolégica, del Instituto
Universitario para la Restauracion del Patrimonio, en la Universitat Politécnica de Valéncia, mediante el
equipo TRANSXPORTIX 50, de la empresa General Electric®, con un tubo de rayos X de 3 kW y un foco de
2,3 con solo una filtracion total de 2 mm de aluminio, caracteristicas que le permiten trabajar en voltajes
muy bajos con un rango de 20 a 110 kV. Realizada mediante 15 placas a 46kv, 20 mA y 3seg de exposicion.

Es notoria la poca permeabilidad de la pintura y muy visible la trama del tejido, en el que se pueden
distinguir engrosamientos.
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INFRARROJO

Registro realizado en el Aula de Fotografia del departamento de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales en la Universitat Politecnica de Valéncia por Juan Valcarcel, mediante camara fotografica
Nikon D3200 con lente TAMRON SP AF 60mm F2 Di Il Macro 1:1 GOO5N.

La luz IR atraviesa los primeros estratos de pintura para reflejar posibles arrepentimientos y dibujos
subyacentes. La fotografia de la obra que nos ocupa no muestra arrepentimientos, habiéndose pintado
de forma decidida y directa. La superposicidn de los registros de las distintas obras encontradas permite
determinar su exacta coincidencia en tamafio, posicion y forma, por lo que se deduce el posible empleo
de una plantilla en el taller de Lépez. La imposibilidad de visionar el dibujo preparatorio puede deberse al
uso de un material no opaco, es decir una tiza o un pigmento tierra que no refleje la radiacién IR.
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ULTRAVIOLETA

Registro realizado por la alumna en el Taller de Pintura de Caballete del Instituto de Restauracién de
Caballete bajo fluorescencia UV. Mediante Nikon 5300D.

Claramente visible la irregularidad del barniz en la superficie pictdrica. A través del visionado del obra
bajo fluroescencia UV se pudo identificar la firma del artista que determiné el planteamiento tedrico del
presente trabajo.
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