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RESUMEN: E! diagndstico que se realizé en un original de Van Dyck que actualmente se conserva en una coleccion privada va-
lenciana para posteriormente desarrollar la propuesta de conservacion preventiva oportuna introdujo a los autores de este articulo
en una investigacion rigurosa que ha permitido entender la técnica de la citada obra en relacion a toda la trayectoria artistica de
este pintor. Esto supuso contrastar los datos historico-artisticos que se recabaron en torno a los materiales y a las técnicas artisti-
cas de Van Dyck con los que fueron reunidos en la niltima década en el Departamento de Conservacion del Museo Nacional del
Prado a raiz de las intervenciones que alli han experimentado varias de las obras de este autor, al igual que interpretar la citada
comparativa a la luz de la informacion existente en torno al mercado del arte de la época. EI resultado es un trabajo que centra
la técnica de la pintura que es objeto de nuestro estudio en el panorama artistico-social y cultural en la que surgid, a la par que
permite entender aspectos muy concretos de su estado de conservacion que deberan tenerse en cuenta al elaborar su propuesta de

conservacion preventiva.
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1. COLECCIONISMO PRIVADO Y CONSERVACION

Muchas son las colecciones privadas que actualmente custodian
en diferentes paises del mundo un sinfin de obras de arte de un
valor inestimable dada su antigiiedad y su importante autoria.
Estas son la version contemporanea de las que surgieron entre
mediados y finales del siglo XVIII en Europa, cuando a la
luz del movimiento romantico que sacudi6 el espiritu de esta
época, y que desde el punto de vista historico derivé en el inicio
de excavaciones arqueoldgicas que tuvieron el propodsito de
redescubrir y estudiar antiguas civilizaciones, el coleccionismo
y la exhibicidn de antigiiedades comenz6 a extenderse en ciertos
circulos sociales. En ocasiones, estas grandes o medianas
colecciones son el resultado de afios, e incluso de generaciones, de
busqueday adquisicion de cientos de piezas que fueron realizadas
en soportes y estilos tan diversos y dispares como lo fue su
respectiva procedencia, desde la piedra al lienzo, pasando por la
madera, el marfil o los metales preciosos, por sélo citar algunos de
ellos. Esto no solo confiere un aspecto hibrido y extremadamente
sugerente desde la perspectiva histérica e histérico-artistica
a todas estas importantisimas colecciones, sino que ademas
plantea muchas preguntas en torno a la problematica de como
resolver la conservacidn preventiva de todas las obras que alli se
concentran compartiendo un Unico espacio que a simple vista no
parece que pueda responder a las exigencias que cada una de ellas
plantea de manera aprioristica para preservarse en un buen estado.
Factores tan basicos para garantizar la excelente conservacion
de una obra de arte, como son la temperatura y la humedad
relativa del ambiente, cambian profundamente en funcion de

la naturaleza mas o menos higroscépica de su soporte o de su
grado de vulnerabilidad ante los frecuentes y anuales cambios
climaticos, asi qué jcomo garantizar en cualquier mediana o gran
coleccion privada la conservacion preventiva de todas y cada una
de sus piezas?

Esta fue la pregunta que encabez6 la investigacion que ha
motivado la redaccion de este articulo, la cual todavia continua
en curso desde el Laboratorio de analisis fisico-quimico y control
medioambiental de Obras de Arte del Instituto de Restauracion
del Patrimonio de la Universidad Politécnica de Valencia, cuyo
objetivo principal fue realizar un exhaustivo estudio historico-
artistico y quimico-analitico del boceto al 6leo de Anton Van
Dyck que actualmente se preserva en una coleccion privada de
nuestra ciudad para, en consonancia con los resultados que se
deriven de ambos, poder elaborar la propuesta de conservacion
preventiva mas adecuada para la obra.

En concreto, en este trabajo se exponen el conjunto de datos
historicos que han sido reunidos hasta el momento en torno al
pintor, su obra y los materiales y técnicas artisticas que fueron
comunes a ellas en cada una de las etapas en las que se dividid
toda la produccioén artistica de Van Dyck, al igual que el conjunto
de técnicas fotograficas y quimico-analiticas con las que se esta
abordando el examen cientifico de esta pintura y los resultados
a los que conducira su combinacién e interpretacion a la luz
de toda la informacion de perfil histérico e historico-artistico
que ha sido recabada con anterioridad. La descripcion de lo
anterior nos llevara en esencia a una unica conclusién: que la
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Figura.1. Boceto del Prendimiento de Cristo conservado en una coleccion privada valenciana.
Fotografia general

propuesta de conservacidn preventiva en cualquier obra de arte
debe de estar precedida por un examen cientifico riguroso que
solo podra ser interpretado correctamente después de conocer el
marco histdérico al que pertenecid la obra, lo que significa que
este tipo de propuestas deben desarrollarse desde planteamientos
interdisciplinares en los que tendran que participar al menos tres
especialistas: el historiador del arte, el quimico y el restaurador.

2.ALGUNASANOTACIONESSOBREEL “PRENDIMIENTO
DE CRISTO” CONSERVADO EN LA COLECCION
PRIVADA VALENCIANA

Entre 1618 y 1620 Anton Van Dyck pint6 tres versiones de una
misma obra que recibi6 los nombres del “El Prendimiento
de Cristo”, “La traicion” y el “Beso de Judas”, las cuales
actualmente se conservan en el Museo Nacional del Prado, en el
Institute of Arts de Minneapolis y en el Museum and Art Gallery
de Bristol respectivamente, asi como una ultima versién mucho
mas reducida que se localiza en la coleccidn valenciana a la que
nos referimos en el apartado anterior. Aunque existen bocetos
y documentacidn suficiente como para conocer el proceso de
trabajo que siguid el pintor en la realizacion de las tres primeras
versiones de la obra, la ultima de ellas apenas cuenta con
referencias que puedan arrojar algo de luz acerca de su origen y
formulacién.

La semejanza que existe entre la version de Bristol y los dibujos
preliminares de la obra, al igual que su mayor complejidad con
respecto a las otras, sugiere que ésta fue la primera de todas
ellas, a la que le siguid la que hoy puede conocerse en el Instituto
de Arte de Minneapolis, y la del Museo Nacional del Prado,
caracterizada por ser la mas grande y acabada de las tres, y
por organizar los personajes de la obra segiin una diagonal que
proporcion6 dinamismo y profundidad a la escena. En cuanto a
la pequeia version de la coleccion valenciana, ésta parece haber
sido un estudio al 6leo de la escena principal que se representd
en cualquiera de las tres versiones comentadas, en la que Judas
aparece junto a Cristo en un primer plano que tiene como telén
de fondo un grupo de personajes irreconocibles por el efecto de
distorsion que el pintor logrd a través de abocetadas e irregulares
pinceladas de ejecucién rapida. En la producciéon de Van Dyck
fue comun la existencia de estos estudios al 6leo que se apoyaron
en bocetos previos y que precedieron la realizacién de la obra
definitiva, al igual que el género al que pertenece la pintura,
tal vez el que mas explord después del retrato. En este sentido,
no hay que olvidar que Van Dyck naci6é y conocié una Bélgica
convulsa que quedo6 dividida politica y religiosamente en dos
grandes regiones a consecuencia de las sucesivas guerras que
persiguieron la independencia de algunas de sus provincias,

Figura.2. Boceto del Prendimiento de Cristo conservado en una coleccion provada valenciana.
Examen de la obra a través de fotografia con luz ultravioleta

en especial la de los ochenta afios: el norte protestante y el sur
catolico, y que fue en esta segunda en la que trabajé Van Dyck,
lo que explica que los temas religiosos abunden de forma notable
en su dilatada obra.

Fue la carencia de documentos precisos relativos al boceto al
oleo que se convirtié en objeto de nuestro estudio lo que obligd
a profundizar en su naturaleza combinando los esfuerzos y
resultados que aporta el examen cientifico de obra de arte
pictorica mediante la fotografia y la quimica-analitica, con los
que ofrece la investigacion historica e historico-artistica en torno
a una obra de arte y su contexto, en especial por lo que se refiere
al tipo de materiales y técnicas artisticas que fueron comunes en
la época en la que trabajo en pintor y, lo mas importante, en su
propia produccidn artistica.

3. EL EXAMEN CIENTIFICO DE LA OBRA

Aunque los avances que han podido realizarse hasta el momento
en la investigacion se refieren al estudio historico-artistico de los
materiales y de las técnicas artisticas de Van Dyck en relacion
a su época y al mercado del arte en el que circul6 su obra, nos
parece importante sefialar las técnicas fotograficas y quimico-
analiticas que han sido consideradas para abordar el examen
cientifico del boceto del “Prendimiento de Cristo” que centra el
interés de este trabajo, asi como los resultados que ofrecera su
respectiva aplicacién. Dichos estudios comenzaran a realizarse
en breve en el Laboratorio de analisis fisico-quimicos y control
medioambiental de Obras de Arte de la Universidad Politécnica
de Valencia.

3.1 El estudio fotografico

Elanversoy elreverso de la pintura seran fotografiados utilizando
un enfoque general con luz difusa y rasante que permitira hacer
un diagndstico completo sobre su estado de conservacion, el cual
es relativamente bueno, pues apenas presenta el amarillamiento
en superficie que es caracteristico de la pintura al 6leo cuando
envejece, especialmente cuando el aceite secante que empled
su autor fue el de linaza, por el cual mostro preferencia Anton
Van Dyck segun se vera mas adelante. Cuando se necesite
obtener detalles de las zonas de mayor interés se recurrira a la
macrofotografia. Finalmente, la reflectografia infrarroja dara
la posibilidad de ampliar la informaciéon que se derive de las
técnicas fotograficas que trabajan en el espectro visible, siendo
un MICRO IR 10 el equipo reflectografico que se utilizara.
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3.2 El analisis quimico de la obra

Para el estudio de los materiales y de la técnica con la que Anton
Van Dyck realizé el boceto del “Prendimiento de Cristo” que
centra nuestro interés se combinaran las técnicas microscopicas,
espectroscopicas y cromatograficas que tradicionalmente se
utilizan para el analisis de obra de arte pictorica, conscientes de la
complementariedad de sus respectivos resultados, al estar algunas
de ellas mas enfocadas a la caracterizacion quimico-analitica de
materiales inorganicos y otras mas a los organicos de naturaleza
vegetal o animal. En la pintura de Anton Van Dyck, y siempre de
acuerdo con la informacién que aportaron los estudios historico-
artisticos que deben de preceder cualquier analisis quimico, la
relevancia que tuvieron estos ultimos materiales en la pelicula
pictorica (lacas) y en la capa de barniz protectora, al igual que
como aglutinante pictorico (técnica al dleo, y mas exactamente
al 6leo de linaza), convierte en esencial el empleo de las técnicas
cromatograficasy espectroscopicas. Asimismo, las microscopicas
seran indispensables para identificar los componentes de las
bases de preparacién y la amplia gama de pigmentos que el
artista utilizo en la composicion pictorica, asi como para obtener
fotografias muy precisas acerca de la estratigrafia de la obra y
las particularidades morfolégicas de cada uno de sus sustratos
constituyentes. A continuaciéon se exponen cada una de estas
técnicas y los resultados que aportara su respectivo uso:

Microscopia Optica (LM).

El examen de las muestras a través de esta técnica permitira
conocer su estratigrafia y la morfologia de cada uno sus
respectivos estratos constituyentes. Aspectos como el espesor
de la pincelada, la textura mas o menos saturada con la
que se aplico el color, o el uso que Anton Van Dyck hizo
de determinados recursos para modificar el matiz inicial
de algunos colores, podran ser identificados por medio de
la Microscopia Optica. Esta técnica exigira que cada una
de las muestras sea englobada en resina de poliéster, que al
endurecer se pulira con ayuda de una devastadora mecanica
modelo Struers Knuth-Rotor 2 y Struers DAP 6., empleando
para ello discos abrasivos de carburo de siliceo de tamafio de
grano decreciente. E1 Microscopio 6ptico que serd utilizado es
de la marca Leica modelo DMR, con sistema de luz incidente
y transmitida, y sistema de polarizacidén en ambos casos.

Por su parte, las muestras de pintura sin tratar seran
directamente examinadas mediante microscopio
estereoscopico a bajos aumentos, modelo Leica MZ APO.
Con esta técnica microscopica se examinara la morfologia
de la pelicula pictdrica en profundidad y asi identificar los
distintos recursos que el pintor utilizd para enriquecer de
forma versatil la paleta cromatica de la obra.

Microscopia Electrénica de Barrido/ Microandlisis de Rayos X por
dispersion de energias (SEM/EDX).

El examen mediante esta técnica microscopica proporcionara
informacion sobre la estratigrafia y morfologia de cada
muestra, alaparqueidentificarday cuantificarala composicion
elemental de cada uno de sus estratos constituyentes: soporte,
base de preparacién, pelicula pictorica y barniz protector.
Para suempleo, las muestras englobadas seran recubiertas con
carbono, estado en el que se introduciran a un Microscopio
Electrénico de Barrido marca JEOL (modelo JSM 6300) con
sistema de microanalisis Link-Oxford-Isis, operando a 10-20
kV de tension entre catodo y anodo. Para la correccion de
efectos interelementales en el analisis semicuantitativo se
utilizara el método ZAF.

Espectroscopia Infrarroja por transformada de Fourier (FT-IR).

Esta técnica analitica dara la posibilidad de identificar el tipo
de aglutinante y pigmentos y colorantes en el lienzo en el que
Van Dyck ejecuto, los cuales, en cualquier caso, necesitaran
de la Cromatografia de Gases/Espectrometria de Masas para

su completa caracterizaciéon. Estos analisis se realizaran
con un equipo Vertex 70, operando con sistema de reflexion
total atenuada, y contando con un detector FR-DTGS con
recubrimiento para la estabilizacion de la temperatura.

Cromatogrifia de Gases/Espectrometria de Masas.

Sera esencial para determinar con extrema precision el barniz
y los aceites secantes que utilizé el pintor en el boceto al 6leo
que centra este estudio. Con esta finalidad en el Laboratorio
de analisis fisico-quimicos y control medioambiental de
Obras de Arte del Instituto de Restauracion del Patrimonio
de la Universidad Politécnica de Valencia emplea la
Cromatografia de Gases/Espectrometria de Masas (GC/MS).
El cromatografo de gases del que se dispone es un Agilent
6890N (Agilent Technologies, Palo Alto, CA, USA).

Aunqueelestudioquimico-analiticodelaobraenelLaboratorio
de analisis fisico-quimico y control medioambiental de Obras
de Arte del Instituto de Restauracion del Patrimonio de la
Universidad Politécnica de Valencia apenas ha comenzado,
el diagndstico que se derivo de su estudio in situ sugiere que
en esta obra el pintor siguio fiel a las constantes que hilaron
toda su produccion artistica desde el punto de vista técnico,
independientemente de que se tratara de un boceto o estudio
preliminar a la obra final.

4. SOBRE LOS MATERIALES Y A LAS TECNICAS EN LA
OBRA DE ANTON VAN DYCK

Lapaletade colorde Van Dyck reunio los pigmentosy laslacas que
fueron comunes entre los pintores de su época, las cuales fueron
descritas en sus respectivos tratados. Sorprende sin embargo la
falta de algunos de ellos, en especial la de aquellos que fueron
muy codiciados en los talleres venecianos que tanto influyeron
en la trayectoria artistica de Van Dyck desde su etapa italiana en
adelante, segun se explic6 anteriormente. Entre éstos sobresale
la ausencia del oropimente y del rejalgar, dada la importancia
que ambos tuvieron en la pintura veneciana y romana de los
siglos XVI y XVII1 para trabajar ciertos amarillos y naranjas
de origen mineral de extrema luminosidad que en manos de
algunos pintores como Tiziano o Sebastiano del Piombo llegaron
arivalizar con la que proporcionaba el uso de determinadas lacas
como la gualda (Reseda luteola) o la rubia (Rubia tinctoria).

Es aqui donde la paleta de Van Dyck sobresale y se distingue
de la que fue caracteristica en la obra otros pintores de la
época, no tanto por el abundante uso que hizo de las lacas, pues
la preparacion y el empleo de algunas de ellas surgidé en las
antiguas culturas del mediterraneo (Vitrubio, 2002) y se reforzé
considerablemente entre finales del siglo XV y comienzos del
siglo XVI, coincidiendo con el inicio y la difusién de la técnica
del 6leo en los Paises Bajos y en Italia respectivamente, como
por lo novedosas que resultaban algunas de estas lacas en la
época, el riesgo politico y religioso que comportaba el uso de
estas ultimas en determinados contextos (Buzo, 1990: 16), y
la versatilidad de combinaciones cromaticas y técnicas que
nuestro pintor experimentd en su aplicacion. En este sentido, el
protagonismo que el indigo (diferentes especies de Indigoferas) y
la grana cochinilla (Dactylopius coccus) tuvieron en las pinturas
de Van Dyck desde su etapa italiana en adelante nos permite
sugerir que la influencia que ejercid la pintura veneciana en su
obra se extendi6 al aprovechamiento de estos nuevos tintes que
desde comienzos del siglo X VI la corona espafiola importd desde
sus nuevas colonias en el Nuevo Mundo para posteriormente
distribuirlos a otros estados de Europa occidental, sobre todo
en lo que respecta al uso de la grana cochinilla para trabajar
las bases de preparacion de los lienzos manieristas venecianos
de finales del siglo XVI (Vazquez de Agredos et al., 2007: 131-
136). Es altamente significativo que el examen cientifico que
se ha hecho hasta el momento de las obras de Van Dyck apenas

ARCHE. PUBLICACION DEL INSTITUTO UNIVERSITARIO DE RESTAURACION DEL PATRIMONIO DE LA UPV - Num. 3 - 2008



170 M? Luisa Vazquez de Agredos Pascual, Dolores Julia Yusa-Marco, M? Teresa Doménech Carbd y Miriam Rodriguez Gomez

Figura.3 Detalle del rostro de Cristo. Obsérvese la textura vigorosa que distingue la pincelada
de este pintor.

haya identificado la presencia de kermes (Coccus illicis) y pastel
(Isatis tinctoria) (Roy, 1999:50-83), esto es, de los dos colorantes
que representaron en tiempos de este pintor una alternativa
autoctona a la grana cochinilla y al indigo americano, y que
con anterioridad a estas fechas tanta popularidad tuvieron en
la pintura del occidente de Europa para trabajar las lacas rojas
y azules, en especial las tltimas de ellas, ya que en el caso de
las primeras las opciones siempre fueron mucho mayores. Esto
debe interpretarse como un gusto y una tendencia a utilizar estos
nuevos tintes procedentes de América debido a su menor coste y
mayor calidad, independientemente de las graves sanciones que
su uso podia acarrear en la época.

Van Dyck combiné la grana cochinilla y el indigo con otros
tintes organicos que le permitieron elaborar las tradicionales
lacas amarillas, rojas, naranjas y ocres que desde antafo
proporcionaron a la pintura la posibilidad de experimentar con
la luz y el color. Las mas comunes fueron las lacas amarilla
de gualda y rojo de rubia, que mezcladas entre si derivaron
a distintas tonalidades de naranjas y ocres. Cualquiera de
estas lacas en la pintura de Van Dyck no se rige por una tnica
técnica de aplicacion, sino que éstas se suceden y combinan
para contribuir a la riqueza y a la fuerza expresiva que es
caracteristica de los personajes y entornos que la pueblan, de tal
modo que es facil encontrar en una misma obra la combinacion
de lacas que fueron aplicadas en su estado puro con otras que
fueron el resultado de mezclar o superponer varias de ellas.
Incluso es frecuente identificar la superposicién de algunas de

estas lacas a determinados pigmentos, como es el caso de las
rojas sobre la tierra verde, lo cual, nuevamente, manifiesta una
de las muchas influencias de la pintura veneciana en la obra
del artista.

La busqueda de estas y otras combinaciones que sintetizaron y
reinterpretaronlonuevoylo viejo delapintura de sus predecesores
y maestros en los Paises Bajos (Rubens) e Italia (Tiziano) le
permitioé a Van Dyck introducir ciertas “avanzadillas” técnicas y
estilisticas no solo en el terreno de las lacas, sino también en el de
los pigmentos, que contribuyeron a la fuerza expresiva del género
de pintura que le distingui6 de sus contemporaneos: el retrato, y
mas exactamente una clase de retrato que con frecuencia jugoé con
nuevos ejes compositivos y que siempre se caracterizd por una
profunda carga psicologica y emocional, lo que, desde el punto
de vista de la evolucidn del género, también debe de considerarse
como una de las discretas y a la vez determinantes “avanzadillas”
de la pintura de Anton Van Dyck.

Entre los pigmentos que mas empled en su obra se cuentan varios
de los blancos y amarillos que tuvieron como base el plomo y
el estafio, el rojo de mercurio conocido como bermelldon, los
verdes y azules de cobre, entre los que sobresalieron la azurita,
la malaquita y los artificiales del verditer y del verdigris,2 y el
lapislazuli o ultramarino, si bien es cierto que este ultimo lo
aplicé en menores cantidades, probablemente porque todavia en
esas fechas continuaba siendo uno de los colores mas caros en
la paleta de un pintor, al tener que ser exportado desde el Gnico
yacimiento que lo pudo proporcionar en calidad y cantidad
suficiente desde la antigiiedad, las minas afganas de Badakshan
(Rapp, 2002: 104). Aparte de estos pigmentos, en la paleta de Van
Dyck fueron constantes el esmalte, el negro carbdn, la hematites
y las tradicionales e incondicionales tierras rojas y ocres, en
especial la tierra Cassel o pardo Van Dyck, caracterizada por
ser el 6xido de hierro rico en manganeso con el que trazo el
boceto de sus lienzos, mezcld y superpuso a otros colores para
obtener intensas y diversas gradaciones cromaticas en las gamas
calidas y con el que elabor6 la segunda capa de preparacion de
las pinturas que realizé en su ultimo periodo en la corte inglesa
de Carlos I (Diaz, 2007: 127-140). Sin el uso de esta y de las otras
tierras de naturaleza férrica las carnaciones y la indumentaria
de los personajes que fueron retratados en sus obras no hubiesen
alcanzado en sus texturas la terminacidon abocetada y realista
que les caracteriza, a la que también contribuyd notoriamente
el pigmento bituminoso que aplicd en las zonas mas oscuras de
sus pinturas.

Toda esta rica e innovadora paleta, en la que Antéon Van Dyck
no hizo mas que reinterpretar con una patina de modernidad
algunas de las propuestas en torno al uso del color que Rubens
y varios de sus antecesores venecianos habian explorado tiempo
atras, se desplegod en tablas y lienzos que fueron preparados con
una capa de carbonato de calcio y 6xido de hierro que influyo6 en
los acentuados contrastes claroscuristas que exhibe la pelicula
pictorica de todas sus obras, con la excepcidn de los que realizo
durante los ultimos afios en la corte inglesa, en las que esos
mismos contrastes, aunque ahora provocados por una segunda
capa de preparacion a base de blanco de plomo, tierras y negro
carbdn, adquirieron una mayor luminosidad debido al primero
de estos componentes.

Asi preparados, los lienzos de Van Dyck se convirtieron en el
soporte de composiciones que sobresalieron por su rico y versatil
lenguaje cromatico, segun fue descrito, y por la fuerza y agilidad
del tipo de pincelada que fue caracteristica de la pintura al 6leo
desde su origen en el siglo XIV,3 siendo el aceite de linaza por
el que mostré preferencia nuestro artista,4 lo que explica el alto
grado de amarillamiento de la capa de barniz protectora de sus
obras, incluyendo el que caracteriza a la que recubre la pelicula
pictorica de la obra de Antoén Van Dyck que actualmente estamos
analizando desde el Instituto de Restauracidén del Patrimonio
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de la Universidad Politécnica de Valencia para entenderla
en el marco de la produccién artistica del autor, del mercado
artistico de la época y, finalmente, para elaborar la propuesta de
conservacion preventiva mas adecuada de acuerdo a lanaturaleza
de los materiales y de las técnicas artisticas que fueron empleadas
en ella. De ahi la importancia que tuvo desarrollar el estudio
historico e historico-artistico preliminar que ha desembocado
en este apartado, el cual nos puso en antecedentes sobre los
citados materiales y técnicas y, en consecuencia, acerca de como
debiamos mirar e interpretar correctamente las fotografias y los
resultados analiticos que se desprenderian al realizar el examen
cientifico en la version del “Prendimiento de Cristo” de Antén
Van Dyck que esta siendo objeto de nuestro estudio.

5. CONCLUSIONES

La gran importancia de muchas de las obras de arte que
forman parte de distintas colecciones privadas, la necesidad de
garantizar su excelente conservacion, y la dificultad de hacerlo
en salas que con frecuencia concentran piezas con distintos
tipos de problematica ante factores de deterioro tan cotidianos y
perennes como la temperatura, sugieren que elaborar propuestas
de conservacion preventiva que sean especificas a cada una
de estas piezas es una tarea completamente indispensable que
debe apoyarse en estudios historicos, fotograficos y quimico-
analiticos previos. Este es el procedimiento que todavia continua
en curso en el Laboratorio de analisis fisico-quimico y control
medioambiental de Obras de Arte del Instituto de Restauracion
del Patrimonio de la Universidad Politécnica de Valencia para
aproximarse al boceto al 6leo que Anton Van Dyck realizé como
estudio preliminar a las tres versiones del “Prendimiento de
Cristo” que se conocen, el cual, por el momento, ya ofrece datos
suficientes como para concluir que después de su limpieza la obra
tendrd que ser aislada en una sala que disponga de los medios
necesario para evitarlos cambios bruscos de humedadrelativa que,
junto al envejecimiento natural, han provocado sus principales y
escasos deterioros, los cuales estan reducidos al amarillamiento
y a la aparicion de las discretas craqueladuras que con el tiempo
y sin la intervencion adecuada podrian transformarse en lagunas
cromaticas que exigirian de complejas reintegraciones.
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NOTAS

! Aunque existen numerosos trabajos y aportaciones en torno a la paleta de
color de la pintura veneciana en el Renacimiento y su influencia posterior,
encontramos una minuciosa sintesis sobre el tema en: Lazzarini, Lorenzo
(1987): “The use of color by Venetian Painters, 1480-1580: Materials and
Technique”, Color and Technique in Renaissance Painting, ed. Hall M.,
J.JAugustin, Publisher, Locust Valley, New York.

2En Europa occidental las recetas para preparar azules y verdes artificiales
con minerales de cobre se trabajaron y difundieron enormemente a partir
de la Edad Media, si bien es cierto que algunas de estas recetas fueron
conocidas por los pintores desde tiempos muy antiguos, sobre todo la que
permitia preparar el azul egipcio que tan rapidamente se extendié por
todas estas regiones de Europa que fueron provincia de Roma en tiempos
del Imperio. Igualmente, también el acetato basico de cobre conocido
como verdigris fue preparado desde la antigiiedad exponiendo el cobre a
las fermentaciones de la piel de uva y del vinagre.

3 Fue precisamente en los Paises Bajos donde se trabajé por primera vez
con esta técnica. En concreto fue Juan de Brujas el que encontr6 la manera
de procesar el aceite de linaza para utilizarlo como aglutinante del color.
Mas adelante su discipulo, Jean Van Eyck, perfeccion6 la técnica, que
pronto se difundié por Italia a través de Antonello da Mesina, pintor
napolitano que habiendo estado en el taller de Van Eyck la conoci6 y la
exporto a su pais.

4Junto al aceite de linaza existieron otros aceites secantes en la época
que se usaron ampliamente en la técnica del oleo, especialmente el de
nuez y el de adormidera. El 65% de acidos grasos poliinsaturados que
contienen cualquiera de estos aceites es 1o que permite que sean secantes.
Por otra parte, y desde el punto de vista de la conservaciéon de una
pintura, el papel que desempefian los acidos linolénico y linoico en su
respectiva composicidon es muy importante, pues su proporcion en el aceite
condiciona su mejor o peor envejecimiento, el cual en la mayor parte de
los casos se traduce en un intenso amarillamiento y en la aparicion de
craqueladuras que acaban agrietando la pelicula pictérica. Para una
detallada descripcion de las propiedades de estos Oleos tan empleados
en la pintura de oriente y occidente puede consultarse Masschelein-
Kleiner L. (1978): Aglutinantes, barnices y adhesivos antiguos, Curso de
Conservacion 1, IRPA, Bruselas.

BIBLIOGRAFIA

Buzo Flores, M.G. (1990): Colorantes naturales del Viejo y del Nuevo Mundo,
tesis de licenciatura, Escuela Nacional de Antropologia e Historia, INAH-
SEP, México D.F.

Diaz Padron, Matias (2007): “El retrato de Carlos I de Van Dyck del Palacio de
Summerset identificado en los fondos del museo del Prado”, Archivo Espaiiol de
Arte, LXXX, 318, pp. 127-140, Instituto de historia CSIC, Madrid.

Lazzarini, Lorenzo (1987): “The use of color by Venetian Painters, 1480-1580:
Materials and Technique”, Color and Technique in Renaissance Painting,
ed. Hall M., J.JAugustin, Publisher, Locust Valley, New York.

ARCHE. PUBLICACION DEL INSTITUTO UNIVERSITARIO DE RESTAURACION DEL PATRIMONIO DE LA UPV - Num. 3 - 2008



172 M? Luisa Vazquez de Agredos Pascual, Dolores Julia Yusa-Marco, M? Teresa Doménech Carb6 y Miriam Rodriguez Gomez

Masschelein-Kleiner L. (1978): Aglutinantes, barnices y adhesivos antiguos,
Curso de Conservacion 1, IRPA, Bruselas.

Rapp, G. (2002): Archaeomineralogy, Springer-Verlag, Berlin.

Roy, Ashok (1999): The National Gallery Van Dyck: Technique and Development,
London.

Vazquez de Agredos, M.L. et al., (2007): “Woad and Indigo. Repercussions
of the discovery of the New World in the workshops or European Painters and
Dyers in the Modern Age”, Arché, n° 2, Universidad Politécnica de Valencia,
Valencia.

Vitrubio Polion, M. (2002): Los diez libros de arquitectura, Alianza Forma
Editorial, Madrid.

AUTHORS

M?® Luisa Vazquez de Agredos Pascual: Doctor in Geography and History
by the University of Valencia, and “European” Doctor in History of Art by
Polytechnic University of Valencia.

Researcher at the Heritage Conservation Institute of the Polytechnic
University of Valencia.

Professor in the Official Master’s Degree in Science and Restoration at the
Department of Conservation and Restoration of Cultural Heritage of the
Polytechnic University of Valencia.

Dolores Julia Yusa-Marco: Doctor in Chemistry by the University of
Valencia. Professor at the Polytechnic University of Valencia.

Professor at the Department of Conservation and Restoration of Cultural
Heritage, specialist in chemical and physical analysis of works of art.

M?* Teresa Doménech Carbo: Doctor in Chemistry by the University of
Valencia. Professor at the Polytechnic University of Valencia.

Professor at the Department of Conservation and Restoration of Cultural
Heritage, specialist in chemical and physical analysis of works of art.
Director of the Heritage Conservation Institute of the Polytechnic
University of Valencia.

Miriam Rodriguez Gomez: Graduate in Conservation and Restoration
of Cultural Heritage by Polytechnic University of Valencia. Actually she
is finished a Postgraduate in Conservation and Restoration of Cultural
Heritage by Polytechnic University of Valencia.

English version

TITLE: The proposal of a preventive conservation of an oil sketch by Anthony Van Dyke belonging to a private valencian collection

ABSTRACT: The diagnosis carried out on an original by Van Dyke, that is currently conserved in a private Valencian collection, in
order to develop the proposal of preventive conservation, has given the opportunity to the authors of this article in the form of rigorous
research, enabling them to understand the technique of the above mentioned work in relation to the whole artistic trajectory of the
painter. This meant contrasting the historic-artistic data obtained from the materials and the artistic techniques of Van Dyke with
those that were grouped in the last decade at the Department of Conservation of the National Museum Prado. This was a result of
the interventions that had undergone various works by this artist as well as to interpret the already mentioned comparison in light of
the existing information about the art market of that period. The result is a piece of work that concentrates on the painterly technique
which is the purpose of our study in the socio-artistic and cultural panorama in which it arose, as well as understanding the concrete
aspects of its conservation state that should be taken into consideration when preparing the proposal for preventive conservation.

KEYWORDS: Anthony Van Dyke, private collection, palette, painterly technique, art history, analytical chemistry, preventive conservation
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