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"] Restauracion de pintura

I4. Fotografia després de la restauracid (Fotografia: Equip de restauracic).

colors presents a I'obra per ser analitzades al SEM. Els resultats
van certificar la preséncia del repintat, a més de la composicié
dels diferents estrats de la pintura (Fotografia 7).

A les micromostres es pot distingir un primer estrat de preparacié
(capa 1) en el que apareix com a component principal el blanc de
plom (Fotografia 6). També apareix, en molt baixa proporci, atzu-
rita, carbé vegetal i mini, que poden procedir de la reutilitzacié de
restes de la paleta mesclats amb el blanc de plom. Damunt la
capa d'imprimaci6 apareix l'estrat de pintura aglutinada amb oli
de llinosa i diferents pigments: blanc de plom i carbonat de calci
(blanc); atzurita (blau): verdet (verd); groc de plom i estany, terra
groga (groc); mini i terres (ataronjat); laca roja, vermell6 i terres
roges (roig) i carbé vegetal (negre) (capes 2 i 3). Damunt d’aques-
tes, una altra capa de vernfs oxidat (capa 4), i damunt d’aquesta
la capa de repintat (capa 5).

El coneixement morfologic dels diferents estrats de l'obra va
permetre realitzar una intervencié segura, eliminant només
aquelles capes que no pertanyien a la pintura original
(Fotografies 81 9). Es van extraure la totalitat dels repintats, dei-
xant al descobert una pintura de gran qualitat técnica i artfstica
que havia romas oculta durant anys (Fotografies 10-14).

Eccehomo de Viver:
descubrimiento de una obra oculta’

Las investigaciones paralelas a la restauracion de una obra de arte
nos ayudan a comprender su historia y su proceso de realizacion.
En el caso del eccehomo de Viver estas investigaciones nos han
permitido descubrir una obra de gran calidad, oculta por
intervenciones anteriores a nuestra época.
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INTRODUCCION
La tabla del eccehomo —o como lo llaman familiarmente en el pueblo de
Viver. “Santo Cristo de la Cafiica™ se trata de una pintura sobre lienzo con
soporte de madera. Estd fechada entre los siglos XvI y Xvil, y sus dimensio-
nes son de 87 x 58 em.

La obra llegé al Servei de Conservacié i Restauracié de Béns Culturals de
la Diputacién de Castellén en un avanzado estado de deterioro, enmasca-
rado bajo un gran nimero de repintes.

Después de un exhaustivo estudio cientifico se pudo confirmar que, tanto
el soporte de madera como la imagen que se observaba, no pertenecian al
estado original de la obra. Estos resultados permitieron una intervencién
de recuperacién de la obra oculta, ademds de descubrir gran parte de los
avatares sufridos a lo largo de su historia.

EL ECCEHOMO, UN MODELO DE JOAN DE JOANES
La imagen del eccehomo que aparece en la pintura responde al modelo
popularizado por el pintor valenciano Joan de Joanes en el siglo xvL.
Representado de medio cuerpo sobre fondo negro, con tinica pirpura,
corona de espinas y cafla como cetro, la cabeza inclinada y las manos
entrecruzadas y nudosas, es todo un icono en la pintura valenciana que ha
sido repetido en diferentes ocasiones, tanto por el mismo autor como por
sus seguidores, y a veces por pintores muy posleriores a su época.

Si bien las imdgenes realizadas por de Joanes son de apariencia muy
semejante, aprecidndose sélo pequenas diferencias en la expresion del ros-
tro o en la aureola dorada que rodea su cabeza, las que realizan algunos de
sus discipulos no disfrutan de la misma calidad artfstica.

No hay referencias que nos indiquen que la pintura que nos ocupa, esté
incluida en la extensa serie de eccehomos que realizé Joan de Joanes en su
produccién artistica. No obstante, no podemos obviar la gran similitud que
exisle entre ellos. La gran destreza con la que estd ejecutada la obra, la preci-
sién de detalles, como los pequefios pliegues de las manos, el cabello y la
barba, unido a la calidad de los materiales utilizados para su confeecién, indi-
ca que su produccion estd muy relacionada con el gran pintor valenciano.

Asf como hay motivos por los que podemos acercarla a la creacién de Joan de
Joanes, hay pequefios detalles que la separan. Uno de los més obvios es que
la obra, aunque se nos presenta en formato de tabla, estd realizada origina-
riamente sobre lienzo, como explicaremos més adelante, siendo diferente de la
técnica artistica de Joan de Joanes, que realiza su obra generalmente sobre tabla.

LA IMAGEN DE VIVER
Viver es un pueblo pequefio de la provincia de Castellén que tradicionalmente
es devoto del “Santisimo Cristo de la Cafiica”, como ellos lo llaman. La
imagen que presentamos, que se conserva en la parroquia de la Virgen de
Gracia de Viver, sustituye a otra imagen desaparecida durante la Guerra
Civil. Su procedencia no es originaria del pueblo, sino que fue donada,
procedente de los poblados marftimos de Valencia, para sustituir a la des-
aparecida. Esta obra. rescatada de una parroquia de Valencia, permanecié



en una casa particular durante afios, siendo asf salvada de la destruccion
de la que fueron objeto muchas obras sacras de la ciudad durante la
Guerra Civi! (Fotografia 1).

Esta procedencia puede ser otro de los motivos por los que acercamos esta
obra a la produccién de Joan de Joanes, ya que hay constancia de que gran
parte de la produccién pictérica de éste se centra en la ciudad de Valencia.

UN SOPORTE POCO CONVENCIONAL
La obra, que llegé al taller con formato de tabla, se trata realmente de un
lienzo adherido posteriormente a un soporte de madera.

Es muy normal encontrar obras sobre soporte de madera que al mismo tiempo
estdn enteladas total o parcialmente para aislar los estratos pictéricos de los
movimientos, nudos o uniones de la madera. En un primer momento, se pensé
que éste podrfa ser el caso. Uno de los factores que nos hizo cambiar de pare-
cer fue el grosor de la capa de preparacién. Las obras realizadas sobre tabla se
caracterizan por lener esta capa de un grueso considerable, llegando a varios
milfmetros, mientras que la preparacién que se aplica sobre el lienzo es sola-
mente de unos micrones. En esta obra se puede apreciar perfectamente la
trama de la tela, ademés de verse en el perfmetro las deformaciones tipicas de
un tejido tensado. No aparecen los orificios de los clavos. asf que deducimos
que los bordes, que se plegaban sobre el bastidor. fueron cortados. Este lienzo
estd fijado al soporte con un engrudo.

Se desconoce tanto el motivo como la época en que se realizé esta intervencién,
pero podemos deducir que se realizé bien por el mal estado de la pintura
(va que el soporte textil no se encuentra tan deteriorado), bien por aseme-
jarla més al modelo de eccehomo popularizado por Joan de Joanes, siempre
realizado sobre tabla.

El reverso de la tabla aparecfa recubierto por una capa de estuco y estopa
de color verde oscuro (Fotografia 2). Esta capa de estuco impedia la visién
tanto de la estructura de conformacién del soporte como de los dafios pro-
ducidos por el ataque de insectos xiléfagos. Por este motivo se efectué un
estudio radiogréfico con el que se pudo realizar una revisién detallada de la
estructura (Fotografia 3), cuyos resultados hicieron pensar que el soporte de
la obra podia haber sido reutilizado va que éstos no se correspondfan con la
morfologia original de un soporte de pintura sobre tabla.

Dado que el estuco impedfa un estudio detallado y no permitfa conocer el
alcance del ataque de insectos xil6fagos, se decidié retirarlo para poder
realizar una investigacién y un tratamiento en profundidad.

Una vez eliminada la capa posterior, se determiné que el soporte no estaba
realizado ex profeso para la obra, sino que fue reutilizado parte de un mue-
ble decorado, ajustando su tamaiio al del lienzo. Se le afiadi6 una tabla en
la parte derecha y dos travesanios, ademds de un injerto donde suponemos
que se ubicaba una cerradura. Asimismo, por la disposicién de las deco-
raciones de marqueterfa que aparecfan y las marcas de las bisagras, las
partes inferior e izquierda parecfan estar seccionadas para adaptarse a la
altura y anchura de la obra.

La parte del soporte que podemos ver corresponderfa a la parte exterior de
la tapa de un bargueio, donde se situarfan las decoraciones, cerrojo y placas
metdlicas de las bisagras,

El barguefio, generalmente, tiene una tapa frontal que se abate y en algunos
casos ofra tapa superior que se levanta hacia arriba. Las decoraciones, cerro-
Jos, bisagras, tiradores y el resto de objetos metélicos se sitiian en la parte exte-
rior y, dependiendo de los modelos, la decoracién es mas rica o més austera,

En nuestro caso, el mueble debfa ser de origen modesto, ya que la decoracién
de marqueterfa es pobre y parece proceder de restos de cenefas confeccio-
nadas con otro fin (Fotografia 4). La decoracién se sitta en el exterior y
desconocemos si en la otra parte de la tabla hay decoracién, ya que no
hemos podido acceder, aunque suponemos que no la tenfa, ya que esta
parte estaba destinada a escribir sobre ella.

‘I'“ decoracién se compone de tres grupos de cinco cuadrados cada uno
incrustados en la madera, intercalados entre las marcas de las bisagras y el

cerrojo. Representan motivos geométricos que en algunos casos aparecen
descentrados v seccionados.

Este descubrimiento lanza la posibilidad de mantener el montaje del lienzo
sobre la tabla como testimonio histérico, unido al estado de oxidacién del teji-
do que hace imposible realizar la intervencién de separacién sin causarle
dafios al soporte y a la pintura.

LA PINTURA OCULTA
Hay diversas técnicas de andlisis que nos ayudan a conocer mds en
profundidad la elaboracién de la obra de arte. sus materiales constitutivos
e, incluso, las intervenciones que ha sufrido durante su historia y que han
llegado a modificar su aspecto.

Para el estudio de esta obra en particular se han utilizado técnicas de andlisis
con radiaciones no visibles y diferentes tipos de registro, ademés de tecno-
logfas més sofisticadas como el Microscopio Electrénico de Barrido (SEM).

El estudio con reflectograffa de infrarrojos descubrié partes del dibujo
preparatorio que realizé el artista antes de ejecutar la pintura. Se trata de
zonas punteadas que coinciden con las zonas de sombra y que sélo se
localizan en el manto rojo, lo que no significa que no existiera dibujo pre-
paratorio en el resto de la pintura, sino que la radiacién infrarroja sélo es
capaz de traspasar ciertos colores (Fotograffa 5).

Para el estudio morfolégico y microandlisis de los estratos pictéricos se
extrajeron ocho micromuestras representativas de los diferentes colores
presentes en la obra para ser analizadas en el SEM. Los resultados certifi-
caron la presencia del repinte, ademds de la composicién de los diferentes
estratos de la pintura (Fotograffa 7).

En las micromuestras se puede distinguir un primer estrato de preparacion
(capa 1) en el que aparece como componente principal el blanco de plomo
(Fotograffa 6). También aparece, en muy baja proporcién, azurita, carbén
vegetal y minio, que pueden proceder de la reutilizacién de restos de la pale-
ta mezclados con el blanco de plomo. Sobre la capa de imprimacién aparece
el estrato de pintura aglutinada con aceite de linaza y diferentes pigmentos:
blanco de plomo y carbonato de caleio (blanco); azurita (azul); verdigris
{verde); amarillo de plomo y estario, tierra amarilla (amarillo); minio y tierras
{anaranjado); laca roja, bermellén y tierras rojas (rojo) y carbén vegetal (negro)
(capas 2 y 3). Sobre éstas, otra capa de barniz oxidado (capa 4), y sobre ésta
la capa de repinte (capa 5).

El conocimiento morfoldgico de los diferentes estratos de la obra permitio
realizar una intervencién segura, eliminando solamente aquellas capas que no
pertenecian a la pintura original (Fotograffas 8 y 9). Se extrajeron la totalidad
de los repintes, dejando al descubierto una pintura de gran calidad téenica y
artistica que habfa permanecido oculta durante afios (Fotograffas 10-14).

FOTOGRAFIAS

1. Estado inicial de la imagen (Fotografia: Equipo de restauracién).

2. Estado inicial del soporte (Fotografia: Equipo de restauracién).

3. Detalle del estudio radiolégico (Fotograffa: Equipo de restauracién).

4. Detalle de las decoraciones del reverso (Fotograffa: Equipo de restauracién).
5. Reflectografia de infrarrojos (Fotograffa: Equipo de restauracion).

6. Grifica del espectro de la preparacién, donde se aprecia el contenido de
blanco de plomo (Fotografia: Equipo de restauracién).

7. Micromuestra del manto rojo, donde se observan los estratos originales y el
repinte (Fotograffa: Equipo de restauracién).

8. Fotografia con radiacién ultravioleta durante el proceso de limpieza
(Fotograffa: Equipo de restauracién).

9. Proceso de eliminacion de los repintes (Fotografia: Equipo de restauracidn).
10. Detalle de la obra después de la eliminacién del repinte y antes de la
reintegracién (Fotograffa: Equipo de restauracion).

11. Detalle de la obra después de la reintegracién (Fotograffa: Equipo de
restauracién).

12. Detalle de las manos antes de la reintegracién (Fotograffa: Equipo de
restauracion).

13. Detalle de las manos después de la reintegracién (Fotograffa: Equipo de
restauracién).

14. Fotografia después de la restauracion (Fotograffa: Equipo de restauracién).

NOTA
! Este articulo ha sido traducido al castellano por Araceli Candial Lecina, alumna
de segundo curso de Conservacion y Restauracién de Pintura de la ESCRBCC.
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