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MEMORIA

Foto I. Retrato de Mufioz
Degrain pintado por
Joaquin Sorolla

Resumen

La restauracién del cuadro "Ecos de Roncesvalles" de
1890 del pintor valenciano Antonio Mufioz Degrain,
se ha llevado a cabo en el taller de Pintura del Depar-
tamento de Tratamiento del Centro de Intervencidn
del IAPH. Esta intervencidn se ha debido a su recien-
te adquisicion por parte de la Consejerfa de Cultura
de la Junta de Andalucia para el Museo de Malaga ciu-
dad a la que el artista estuvo muy vinculado durante
su larga vida. El tratamiento efectuado ha llevado pa-
rejo un estudio histérico-artistico de la obra, asf co-
mo una investigacidn analitica de los materiales em-
pleados por el pintor y la ejecucidn final de la
intervencion de la misma.

Las principales alteraciones que presentaba el lienzo
eran: las numerosas deformaciones de la tela debido al
tipo de bastidor inadecuado que tenfa, algunas grietas
con pérdidas de preparacién y policromfa y sobre todo
la poca luminosidad y colorido que posefa la obra de-
bido a la gran cantidad de suciedad y oscurecimiento
del barniz oxidado.

Palabras clave

Mélaga / Roncesvalles / Paisaje / Soporte / Deforma-
ciones / Grandes empastes / Limpieza

Antonio Mufioz Degrain nacié en Valencia en 1841
recibiendo formacion artistica en la Academia de San
Carlos, bajo la direccién de Rafael Montesinos.
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Desde los primeros afios de su formacidn se reveld
como atrevido e innovador paisajista. En su infancia y
adolescencia fue un gran lector de textos romdnticos
y aventureros, lo que lleno su mente de ensuefios y
fantasfas, que mds tarde reflejard en su obra.

En 1862 fue premiado por primera vez con mencidn
honorifica por su cuadro titulado Paisaje de los Pirine-
0s. Y a partir de esta fecha participard en sucesivas
Exposiciones Nacionales y Regionales consiguiendo
varias menciones especiales en afios seguidos.

Presentd en 1878 la obra de corte historicista Isabel la
Catdlica cediendo sus joyas a Colén que le valié la Cruz
de Carlos lll. Al afio siguiente obtuvo una plaza de pro-
fesor supernumerario de la escuela de Bellas Artes de
Mélaga, y junto a su paisano Bernardo Ferrandis, se pue-
de decir; que crearon la escuela pictdrica malaguefia.

Con su obra Otelo y Desdémona consigue una prime-
ra medalla en 1881 y pide una pensidn para la plaza
de méritos en Dibujo del Antiguo y la consigue. En
este periodo viaja a Ndpoles, Munich, Parfs y Marrue-
COs 'y como memoria a su regreso adelantado, escribe
sobre El Realismo en el Arte.

En 1888 marcha a Madrid para impartir clases en la
Escuela de Bellas Artes y realiza en esos afios £/ Santo
Sepulcro para la iglesia de San Francisco el Grande y
La conversion de Recaredo para el palacio del Senado.

El afio 1895 obtiene la cdtedra de Paisaje de la Escue-
la de Bellas Artes de Madrid, por la sustitucién del
profesor Carlos Haes que fallece en ese afio. Y en
1899 fue nombrado Académico de la de San Fernan-
do, llegando a ser director; al mismo tiempo que Pre-
sidente del Circulo de Bellas Artes.

Aunque siguié frecuentando Mélaga, a través de sus
veraneos, regresé definitivamente en 1918 cuando se
jubilé. El amor que sintidé por esta ciudad se plasmd,
cuando murié en 1924, legando al Museo Provincial
de Mdlaga parte de su produccidn artistica (Rodri-
guez Garcfa, 1966 y Sauret, 1987).

Su estilo estd basado en un eclecticismo a base de un
historicismo mezclado con un exquisito naturalismo
sobre todo cuando interpreta el paisaje, pero sobre-
saliendo la nota realista, aunque infrinja en cierta tea-
tralidad, presentando a veces gamas poco fuertes pe-
se a su innegables aciertos coloristas!.

HISTORIA MATERIAL

La critica especializada ha considerado el cuadro deno-
minado Ecos de Roncesvalles, como una de las obras
mds caracteristicas de Mufioz Degrain y en la que se
basa buena parte de la fama del pintor como paisajista.
El cuadro fue presentado por su autor en la Exposicion
Nacional celebrada en Madrid en 1890, obteniendo un
gran éxito de critica. En el catdlogo de la muestra el cri-
tico Comas Blanco destacd el colorido y la composi-
cién de la obra y sefiald la originalidad de esta, frente a
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otros cuadros de la exposicién. Mufioz Degrain se pre-
sentd con dos obras mds a la exposicidn, pero de for-
mato mds pequefio, tituladas Marea baja después de la
tempestad (126 x 190 cm) y Atarazanas en Pasgjes (55
x 87 cm). También en esta muestra nacional se expu-
sieron obras de cardcter social como Sin trabajo de
Garnelo y La vuelta del hato de Gonzalo Bilbao. Sorolla
se presentd con varias escenas costumbristas y Jiménez
Aranda llevd la obra denominada Una desgracia. Ade-
mds participaron otros artistas como Blai Benlliure, Ca-
sado de Alisal, Federico Ferrandis con un paisaje titula-
do Los Gaitanes que se estrend en esta Exposicidn
Nacional y aparecié en el catdlogo como discipulo de
su padre Bernardo Ferrandis y de Mufioz Degrain y
otros pintores como Cecilio PI4, Emilio Sala, Dario Re-
goyos, Santiago Rusifiol e Ignacio Zuloaga. También
aparece inscrito en la exposicién como discipulo de
Mufioz Degrain, Antonio Palomo y Anaya natural de
Coin, Mdlaga (Garcia Alcaraz, 1996)2

En 1956 este paisaje formd parte de la exposicidn cele-
brada en Madrid por el ministerio de Educacién Nacio-
nal llamada Un siglo de arte espafiol (1856-1956), pues
conserva una etiqueta en el reverso del cuadro que lo
justifica, al igual que sefiala que la propiedad en esos
momentos era de la sefiorita Leticia Cuadrado con do-
micilio en Granada, no sabiendo nada més de la obra.

En 1996 esta obra se cita varias veces en el catdlogo
de la exposicién celebrada en el Museo de San Pio V
de Valencia, titulada Antoni Mufioz Degrain (Valencia
184 1- Mdlaga 1924) donde se nombra en paradero
desconocido.

El 22 de mayo del afio 2000, esta obra sale a subasta
con el nimero 126 en la Sala de Subasta de Madrid
Castellana, siendo adquirida mediante derecho de
tanteo por la Consejerfa de Cultura de la Junta de
Andalucia para el Museo de Mdlaga.

Su estado de conservacidn obligaba que el cuadro fuera
intervenido antes de su exposicién publica en el citado
Museo. Con este fin el lienzo fue depositado temporal-
mente el 2 de agosto de ese mismo afio en el Instituto
Andaluz de Patrimonio Histdrico y se depositd en el
muelle de descarga de dicha institucidn hasta el dia 6 de
setiembre que se traslada al taller de pintura. Concluida
la restauracion en este taller del IAPH, el cuadro fue lle-
vado a Mdlaga en mayo de 2002, e incorporado a los
fondos pictéricos del Museo, siendo depositado para su
presentacion en el palacio de la Aduana.

Segln lo establecido en el articulo 60 de la ley 16/85
de 25 de junio del Patrimonio Histdrico Espafiol, el
cuadro estd sometido al régimen de proteccién que la
citada Ley define para los Bienes de Interés Cultural3.

ANALISIS MORFOLOGICO-ESTILISTICO

Este cuadro de Mufioz Degrain estd firmado y fecha-
do en 1890 en su dngulo inferior derecho. Serd la pri-
mera gran obra conocida del pintor que marque la
frontera entre su pasado historicista y su Ultima pro-

duccidn pictdrica. En Ecos de Roncesvalles se aprecian
los primeros sintomas de su fantasia creativa, al servi-
cio de una literatura épica y desbordantes en conso-
nancia a los relatos del poeta Alan Poe, que ya se in-
tuian en su temprana obra El castillo feudal.

Iconogréficamente el pintor no quiso representar la
expedicién de Carlomagno al norte de Espafia, ni tan
solo la batalla en los Pirineos de Roncesvalles, prefirié
plasmar los resultados del combate en el paisaje in-
hdspito y macabro, una vez que el ejército francés ha-
bfa perdido la sangrienta batalla del afio 778.

La leyenda de Roncesvalles se espafiolizd, al pasar de
los juglares franceses a los castellanos de forma que
se transformd en una protesta viva del sentimiento
nacional contra todo invasor. Esta leyenda se incorpo-
ré a la historia en el siglo Xlll y se atribuyd la victoria
a la batalla a los ejércitos del rey Alfonso, en los cua-
les habia cristianos de Alava, Vizcaya, Navarra, la Rio-
ja, Asturias y Aragdn. Por lo tanto, estos fueron los
que tuvieron la gloria de vencer en Roncesvalles a las
tropas de Carlomagno, cuando vino a Espafia para
conquistar el reino de Asturias. Con la llegada del Ro-
manticismo resurge el tema épico, y se encuentra por
primera vez este argumento en la obra romantica del
escritor anglo-espafiol Trueba y Cossio, el cual inserta
en su libro El romancero histdrico-espafiol publicado en
1830, la historia del héroe de Roncesvalles, Bernardo
del Carpio, tomada del romancero general y titulado
por el nombrado autor El paso de Roncesvalles.

Como bien describe el critico Comas y Blanco en el
catdlogo de la Exposicion Nacional, al referirse a esta
obra: “Mufioz Degrain no ha querido pintar la batalla
de Roncesvalles sino los ecos de aquel combate.
Aquellas pefias dridas, reflejadas en el riachuelo que
corre por el fondo, no son poblados por montafieses
vascos que se lanzan sobre el ejército de Carlomagno
al grito de guerra y al sonido del cuerno salvaje. El Ulti-
mo sonido de la accidn se apagd entre aquellas rocas
y ya no queda mds que huesos blanquecinos esparci-
dos por el suelo rodeados por las serpientes y comi-
dos por las dguilas. En la tela de Mufioz Degrain no
hay mds que romanceros y poetas de la Edad Media”.

El paisaje que representa en el lienzo Mufioz Degrain,
como todos los que realizé durante esta segunda

Foto 2. Firma del pintor

MEMORIA
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Foto 3. Una nubia en Sierra
Nevada. 1892

Foto 4. Desfiladero de los
Gaitanes

Foto 5. Defiladero de
Roncesvalles. 1912

Foto 6. Paisaje con
dguilas.1904
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época, a partir de 1890, en formato vertical, posee
un encuadramiento con el punto de vista alto. Esto
hace que se encuentre delante de la habitual repre-
sentacién panordmica y con el minimo espacio en la
zona superior para la realizacién del cielo.

El cardcter cerrado de la escena se acentua por las
caracteristicas geogrdficas del lugar escogido, proba-
blemente la parte de donde sale el rfo Guadalhorce
en concreto el desfiladero de Los Gaitanes.

Los agrestes desfiladeros se presentan al espectador
como una amenaza natural, las grandes pefias, situa-
das en la parte superior de la composicién, dan la im-
presién de inmensas sombras fantasmagdricas, entre
las cuales podemos adivinar el cielo y algunas nubes
bajas que se filtran entre ellas.

En un primer plano se representa un espacio desolado,
un drbol seco y de ramas retorcidas y esqueletos es-
parcidos de los guerreros muertos en combate, mien-
tras dguilas, buitres y culebras siguen su tétrico banque-
te, a la izquierda en la zona inferior se ve un arroyo de
aguas tranquilas y verdosas. En un segundo término el
artista desplegd un relieve rocoso de gran verticalidad,
que ocupa toda la zona superior de la obra y abre con
un gran toque de luz por medio de un desfiladero.
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Este tipo de paisaje lo repetird posteriormente en va-
rias ocasiones con algunas variaciones, en Una nubia en
Sierra Nevada de 1892 (Museo del Prado, Madrid), el
Desfiladero de los Gaitanes (Museo de San Pio V, Valen-
cia), Paisaje con dguilas de 1904 (Facultad de BB.AA. de
la Universidad Complutense, Madrid) o El congot de
Roncesvalles de 1912 (Museo de San Pio V, Valencia).

Mufioz Degrain utilizé en sus largas y nerviosas pincela-
das gran cantidad de gamas cromaticas de ocres y tie-
rras, mezcladas con grises en la realizacién de las gran-
des pefias. En las nubes se observa un color blanco,
casi puro, que agudiza aun mds el frio de la escena y
para la escasa vegetacion y agua del arroyo utiliza tona-
lidades verdes oscuras. Sin embargo, lo mas llamativo
de esta obra es la luz que el pintor escogfa del natural,
bien en los crepusculos o bien en los amaneceres, cre-
ando un gran contraste de luces y sombras al reflejarse
en las rocas y en el agua. Estos tonos brillantes y luces
fuertes son propias del pintor que recuerda el luminis-
mo de Fortuny. Mufioz Degrain fue el pintor que mas
influyd en los malaguefios por el gusto al paisaje, ya
que es su género mds personal.

El marqués de Lozoya dijo de su obra que era “una
modalidad simple de paisaje, deformado por toda
suerte de recursos histéricos vy literarios, a través de
una fantasfa exaltada, pero conservando siempre la
pureza expresiva de una visién directa del natural®.

EL PROYECTO DE INTERVENCION DEL IAPH

En el momento de llegar la obra a los talleres del IAPH
impresionaba la marcada personalidad del autor; su pene-
trante sentido de la composicién, asf como su fantasia
desbordante y su gran fuerza realzada por la gran cantidad
de empaste aplicado, pero no aprecidbamos su luz y su
colorido real debido al aspecto oscurecido y amarillento
de la obra como consecuencia de la oxidacién del barniz.
Fuente Ferrari en el libro Breve historia de la pintura espa-
fiola Il habla de Mufioz Degrain y “de su pintura suetta eje-
cucidn a lo Rosales pero que predomina una paleta desa-
gradable a base de sucios tonos verdosos” (sic), lo que
llevd a pensar en un primer momento, que esta falta de
luz también era una caracteristica de su pintura, quedando
fuera de dudas después de la fase de limpieza.

Datos técnicos y estado de conservacion

El'lienzo de grandes dimensiones, 248 x 200 cm (h x a),
ingresa en el taller de pintura del IAPH, para su estu-
dio, como anteriormente se cita, el dia 6 de setiembre
de 2000, fecha en la que se realizan las primeras foto-
grafias de su estado inicial, y comienza su examen vi-
sual detallado y minucioso, lo que dard una primera
aproximacion del estado real de la obra, su estado de
conservacion, los datos técnicos, técnica de ejecucién y
el tratamiento a realizar

La obra llegd en pésimo estado de conservacion;
pues habia estado almacenada hasta que fue adquiri-

da por orden ministerial para el Museo de Mdlaga. Se
realizé en primer lugar un examen diagndstico hacien-
do un estudio exhaustivo de los datos técnicos del
bastidor, del soporte, de la preparacién y de la pelicu-
la pictdrica, y basdndose en esta informacidn se hizo
una propuesta de tratamiento y se ejecutd la restau-
racién de la obra incluyendo un informe técnico con
toda la documentacion fotogréfica y analitica, dejando
constancia de todos los procesos, pasos y materiales
empleados.

El primer acercamiento manifestd el estado de des-
tensamiento y las numerosas deformaciones, asf co-
mo el amarilleamiento generalizado de una superficie
pictdrica muy sucia que daba un aspecto muy enmas-
carado y oscuro al conjunto de la obra.

Una vez realizado el primer examen visual de la obra
y determinado el estado de conservacién con el apo-
yo del instrumental utilizado (estudios cientfficos-téc-
nicos: andlisis quimicos, reflectrografia infrarroja, rayos
ultravioletas y lupa binocular), obtuvimos los datos
técnicos necesarios para la realizacién de un trata-
miento lo mds riguroso y adecuado para el manteni-
miento e integridad de la obra.

Marco

Se desconoce si el marco es el original, ya que no
coincide con las medidas del bastidor que es més es-
trecho, alrededor de 4 cm, lo que provocaba que el
cuadro no estuviera sujeto y se colocardn una serie
de tablillas de adaptacién que no consiguen su objeti-
vo, produciéndose rozamientos, desgastes y roturas
en cualquier movimiento o traslado del lienzo.

MEMORIA

Foto 7. Estado de
conservacién en que
llega la obra al IAPH
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Foto 8. Fragmento de tejido
original del lienzo

Foto 9. Fibra de lino del
lienzo, fotomicrografia

Realizado en madera de tipo resinoso seguramente pi-
no con una tipologfa rectangular, estd constituido por
cuatro piezas de seccidn rectangular ensambladas en-
tre sf, unidas a unidn viva con dos piezas verticales de
224 cm y dos horizontales de 270 cm. El sistema de
sujecion del marco al bastidor es mediante puntillas
largas clavadas de forma arbitraria en el reverso del
marco y dobladas hacia el bastidor. Tiene un rebaje in-
terior de un centimetro y una profundidad de once
centimetros, ademds el perfil es de cuello de paloma
con una decoracién policroma lisa de color negro en
la zona exterior y una policromia interior dorada. Pre-
senta deformaciones provocadas por la separacion de
sus piezas, sobre todo en la esquina superior derecha,
también encontramos agujeros causados por clavos,
pequefios golpes y arafiazos por toda la superficie.

Bastidor

Las medidas del lienzo y bastidor coincidfan con los
248 cm de largo por 200 cm de ancho, se desconoce
si este Ultimo era el original al presentarse la obra mal
montada, con una desviacidn de unos dos centime-
tros en la zona inferior derecha, dobldndose la capa
pictdrica en esa zona. De formato rectangular y ma-
dera de pino estaba formado por cuatro listones de
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seccidn rectangular y un travesafio central. Los en-
sambles eran machihembrados con caja a bisel y de
horquilla, entre el travesafio central y el bastidor. El
sistema de expansion era un sistema de cufias cruza-
das, la perdida de estas provocaba separacién anulan-
do su funcidn y provocando tensiones. El bastidor no
presentaba rebajes o chafldn en sus bordes interiores
y el listén vertical derecho se presentaba alabedndose
hacia delante, acusdndose esta deformacién con mds
intensidad en la zona inferior, las lesiones mds fre-
cuentes son grietas y golpes localizados en los bordes
del bastidor tanto internos como externos y presen-
taba una perdida de soporte en su parte inferior, de
cinco centimetros.

Por todos los datos anteriores se considerd que el
bastidor no presentaba las condiciones de estabilidad
y funcionalidad necesarias para el tamafio vy el elevado
peso de la obra, por lo que se considerd imprescindi-
ble su sustitucién. El sistema de expansién del basti-
dor corrige los destensados de la tela mediante pre-
sién controlada de las cufias, hasta conseguir un
tensado idéneo.

El travesafio central presentaba una etiqueta adherida
directamente a la madera del bastidor siendo esta la
causa fundamental de su deterioro, por la naturaleza
acida y por el efecto afiadido del adhesivo utilizado,
aparentemente cola animal, también de naturaleza
dcida. La etiqueta aporté documentacidn histérica y
forma parte de la historia material de la obra, por lo
que se decide su conservacion. Se realizé un despe-
gado del documento mediante humectacion indirecta
para posteriormente trasladarlo al taller de patrimo-
nio documental y gréfico para su restauracion.

Soporte pictérico

La obra no se encontraba reentelada, lo que permitié
un estudio completo del soporte original constituido
por una sola pieza. Todos los materiales organicos en-
vejecen y van perdiendo su consistencia y elasticidad,
se oxidan con el oxigeno del aire en un proceso im-
parable. El soporte se encontraba muy fragil y que-
bradizo en los bordes, con numerosos agujeros y des-
garros producidos por los golpes y rozamientos con
el marco, agravdndose por las grandes dimensiones
del lienzo y sus grandes empastes que aumentan con-
siderablemente su peso.

Se tomaron dos muestras de la fibra, tanto de la ur-
dimbre como de la trama, eligiendo una zona dafiada
de los bordes y teniendo como resultado que se trata-
ba de un tejido de tafetdn de lino constituido por hilos
de muy diferente grosor en la trama y la urdimbre; en
ambos casos compuestos por un ndmero de cabos in-
definido con torsidn en Z siendo la reduccidn del teji-
do de 19 x 12 pasadas en un centimetro cuadrado. El
ancho de la tela conserva los dos orillos y coincide con
la anchura del lienzo, la urdimbre presentaba mas tor-
sion y mds densidad de forma general y en este caso
concreto mayor grosor. La trama también presentaba
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dreas de hilos irregulares. La construccidn interna del li-
gamento era de tafetdn simple, el ligamento mds bdsico
y mds antiguo del cual derivan todos lo demds. La
construccion interna del tafetdn se limita a dos hilos y a
dos pasadas, los hilos pares y los impares alternan a ca-
da pasada, por debajo y por encima de la trama.

Con el tiempo los lienzos pierden su tensidn vy se
abolsan como consecuencia de las oscilaciones de hu-
medad y temperatura. La utilizacién de iluminacién
rasante facilité el estudio de la obra, sus irregularida-
des con mayor nitidez, defectos, deformaciones, estu-
dios técnicos y estudios de la aplicacién. Las deforma-
ciones son cambios de forma en la superficie del
cuadro originadas por tensiones internas y presiones
ejercidas sobre el tejido.

La obra presentaba numerosas deformaciones debido
a la falta de un tensado correcto en el montaje del
lienzo al bastidor, que en algunas zonas se encontraba
sin sujecidn, al estar las tachuelas de tapicero partidas
o sin cabeza y en otras a que la tela habfa cedido en
la zona de las tachuelas. Todo esto se vio agravado al
encontrarse el bastidor parcialmente deformado. El
tensado del lienzo era desigual e insuficiente provo-
cando destensados y abolsados que recorrian la su-
perficie del lienzo. Junto a estas grandes deformacio-
nes otras de menor tamafio estaban provocadas por
golpes que habian producido hundimientos por la zo-
na de la pintura o abolsados por deformaciones en el
reverso del lienzo a causa del adhesivo.

En todos los cuadros entre el bastidor y el soporte se
acumula gran cantidad de suciedad que producen una
tensién parcial en forma de bolsas o deformaciones
que se evidencian en la parte inferior de este lienzo.

El soporte se encontraba también debilitado por pe-
quefios agujeros con perdidas de soporte y por siete
grietas producidas seguramente por golpes, éstas de
mediano tamafio de tres a siete centimetros se encon-
traban situadas en la zona inferior del lienzo. Existiendo
desgarros sobre todo en los bordes en contacto con el
marco. Como consecuencia en estas zonas se habian
producido perdidas de preparacién y policromfa.

Se pudo observar como en restauraciones anteriores
se intentd disimular estos dafios con repintes y parches
(un total de siete) en los que se emplearon tres tipos
de materiales distintos: Un parche de lino adherido
mediante adhesivo orgdnico tipo gacha, cinco de fibra
de pldstico con resina sintética y uno de esparadrapo
en forma de cruz. Esto permite afirmar que al menos la
obra ha sufrido tres intervenciones anteriores.

El ancho del lienzo corresponde al ancho del lino y con-
serva los dos orillos. Sus bordes se presentaban de for-
ma irregular siendo mas anchos por unos sitios que por
otros, por lo que las medidas totales pueden variar has-
ta 3 centimetros de unas zonas a otras y se encontra-
ban frégiles, quebradizos, con algunos desgarros, roturas
y perdidas de materia original, lo que hacia que su dete-
rioro no fuera el adecuado para el tensado de la tela.

Preparacion

La preparacion original aparentemente era una capa de
color oscuro en un tono grisdceo aplicada homogénea-
mente por toda la superficie, presentando una textura
lisa, uniforme y de grosor considerable. A partir de fi-
nales del siglo XIX se difundié el uso de preparaciones
industriales. De esta capa se tomd una muestra para su
estudio analitico, dando como resultado una prepara-
cién de color grisdceo compuesta por blanco de plo-
mo y barita. Un solo estrato con un espesor maximo
medido de 250 micras. En el microscopio electrénico
no se refleja el negro carbdn pigmento natural vegetal,
liviano y poroso de origen orgénico, por lo que puede
estar presente en la preparacion formando parte de
ella o considerarse una imprimacién del propio autor,
como base para aplicar el color y conseguir un efecto
estético determinado.

La preparacidn se encontraba bien adherida al so-
porte pictdrico como a la pelicula de color, aunque
los movimientos naturales del soporte textil y la mala
tensién del mismo, incidieron directamente en los es-
tratos de preparacién y pelicula pictérica. La obra
presentaba pequefias lagunas que coincidian con las
zonas de grietas y bordes estucados en intervencio-
nes anteriores.

Las dilataciones y contracciones de la tela, segin los
cambios de temperatura y humedad, influyeron en la
preparacion y pelicula pictérica, ocasionando el cuarte-
ado que varia en tamafio y forma segtn el pigmento y
el grosor de la pincelada de la pintura en la obra. Ob-
servéndose cuarteados naturales propios de la técnica
de ejecucion del artista de poca consideracion, localiza-
dos sobre todo en la zona superior del cielo.

Foto 10. Dafios en los
bordes del lienzo
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Foto | |. Repintes que se
aprecian con la utilizacién
de luz ultravioleta

Foto 12. Rotura del lienzo

Pelicula pictérica

Se trata de una pintura al éleo muy suelta y con gran-
des empastes, llegando a alcanzar varios milimetros de
grosor, de rico colorido, con una gama muy amplia de
tonos tierras, naranjas y pardos. Gran luminosidad y
perspectiva conseguida por un gran dominio de la téc-
nica y del uso de la luz. Es una pintura con pinceladas
rdpidas, sueltas y con grandes cargas de materia dando
como resultado una pintura fresca y espontdnea.

Junto a zonas con grandes empastes se encontraban
otras pequefias zonas poco cubiertas, en las que se
apreciaba la capa de preparacién grisdcea o imprima-
cién. Al coincidir las lagunas de la pelicula pictérica
con las lagunas de la preparacidn se puede suponer
que forman un cuerpo por lo que las tensiones del
soporte pictdrico pasan directamente a la pelicula
pictdrica a través de la preparacién o imprimacién
creando los cuarteados o levantamientos.

Su textura muy irregular debido a la cantidad de em-
pastes existentes, excepto en la zona del agua, donde
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se empled una capa mas uniforme y fina con ausencia
de empastes. La muestra extraida para medir el grosor
de los empastes tenfa un espesor maximo de 2 mm.

El barrido con reflectograffa infrarroja dio un resulta-
do negativo, siendo el estudio con luz ultravioleta lo
que puso de manifiesto la localizacién y extensién de
los repintes en las zonas agrietadas, asi como deter-
minadas sustancias y barnices. Este tipo de ilumina-
cién ultravioleta permitié poder determinar el estado
de conservacién superficial, repintes afiadidos y barni-
ces, ddndonos la posibilidad de distinguir materiales
que a simple vista parecian iguales, aunque su compo-
sicidén y naturaleza sean distintas, al igual que su locali-
zacién y extension. Este método fisico revela todo ti-
po de adiciones y repintes debido a la diferente
fluorescencia de las materiales en superficie, estos se
encontraban localizados sobre todo en la zona infe-
rior coincidiendo en su mayorfa con el lugar de los
dafios y en algunos casos cubriendo el original.

Capa de proteccion

La obra perdia gran parte de su luminosidad y colori-
do debido la gran cantidad de suciedad acumulada de
tierras y polvo a lo largo de toda la superficie y por el
oscurecimiento del barniz oxidado y amarillento por
el paso de tiempo.

En el examen ultravioleta de los barnices obtuvimos
como resultado su diferente homogeneidad, espesor,
y naturaleza, pues tres cuartas partes del cuadro pre-
sentaban un acabado uniforme y satinado correspon-
diendo con la zona de la resina natural, y la otra cuar-
ta parte presentaba un aspecto brillante y desigual
correspondiendo con una resina sintética, localizdndo-
se en la zona inferior de la obra, coincidiendo con la
zona mas dafiada e intervenida mds recientemente. Y
existiendo incluso algunas zonas sin proteccion.

Estudios cientifico-técnicos

Se realizé un estudio analitico cognoscitivo para que
diera informacién sobre la estructura tanto interna
como externa de la obra no visible a simple vista y
para llevar a cabo el tratamiento de restauracién. Este
aportd nuevos datos sobre la naturaleza y composi-
cién de materiales de la obra, permitiendo conocer el
proceso material seguido por el artista, la estructura
interna de la obra, la historia material de la misma, las
modificaciones que se habfan ido produciendo sobre
ella y su estado de conservaciéns.

Identificacién de los materiales constitutivos

Se tomaron muestras de lugares no principales de la
obra, con dimensiones minimas, puesto que cualquier
andlisis orgédnico es destructivo, por lo que en la ex-
traccién se aprovecharon zonas de dafios y se deter-
mind el minimo ndmero de muestras que ofrecieran



PH Boletin 39

la madxima representatividad de informacién que se
necesitaba obtener, para la identificacion de los pig-
mentos y la superposicion de estratos.

Tras su estudio se procedid a la toma de muestras de
los diferentes materiales, tomdndose dos muestras de
tejido original y seis muestras de preparacion y pelicula
pictdrica, para la realizacién de estratigrafias que estimen
el nimero y disposicidn de las capas originales, de las
afiadidas y caracterizacion de los materiales constitutivos.

Las dos muestras de tejido original, uno de la trama y
otro de la urdimbre dieron como resultado que se
trata de un tafetdn de lino.

Se tomd una muestra del borde izquierdo de la pre-
paracién, dando como resultado una capa blanqueci-
na compuesta por blanco de plomo y barita con un
espesor superior a 250 micras.

Para la capa pictdrica se tomaron un total de seis
muestras con los siguientes resultados:

* Verde, zona de vegetacién muy empastada.
Estratos verdes entremezclados, compuestos por la
mezcla en distintas proporciones de blanco de plo-
mo y verde esmeralda. El espesor mdximo medido
fue de 2,2 micras.

* Amarillo ocre, repinte, roca.

I) Capa de preparacién blanquecina entremezclada
con las fibras del tejido, compuesta por sulfato
cdlcico y cola animal.

2) Capa de color amarillo ocre compuesta por
blanco de titanio, un poco de blanco de cinc,
amarillo de cadmio y tierra roja. Su espesor os-
cilé entre 5y |5 micras.

3) Capa pardusca de naturaleza organica espesor
inferior a 5 micras.

* Amarillo cielo

I) Capa blanquecina compuesta por blanco de cinc.
Tenfa un espesor superior a 125 micras.

2) Capa de color blanco compuesta por blanco
de plomo: Su espesor oscilé entre 110y 150
micras.

3) Capa de color amarillento de naturaleza organi-
ca. Su espesor oscilé entre 0y |5 micras.

* Ocre sobre marrdn, roca, borde.

I) Capa de imprimacién blanquecina compuesta
por blanco de plomo v barita. Tenfa un espesor
superior a 95 micras.

2) Capa de color gris azulado compuesta por blan-
co de plomo, blanco de cinc, azul de cobalto,
tierra y carbdn. Su espesor oscilé entre 20 y 65
micras.

3) Capa de color oscuro compuesta por blanco de
plomo, blanco de cinc, carbdén vy tierras pardas.
Su espesor oscilé entre 10y 30 micras.

4) Capa de color amarillo ocre compuesta por
blanco de cinc, ocre, carbdn y tierras. Su espe-
sor oscila entre 155y 210 micras.
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* Naranja acantilado.
I) Capa de color naranja compuesta por naranja de
cromo y amarillo o rojo de cadmio. Su espesor
oscilé entre 125y 130 micras.

* Grisdceo cielo.

I} Capa de imprimacidn blanquecina compuesta
por blanco de plomo v barita. Tenfa un espesor
superior a 190 micras.

2) Capa de color blanquecino compuesta por blan-
co de plomo y trazas de carbdn. Su espesor os-
cilé entre 65 y 125 micras.

Toma de muestras de la capa de proteccién mediante un
hisopo de algodén humedecido en el disolvente adecua-
do y su caracterizacién mediante espectrometria de LR

Se tomaron las muestras siguientes:

|. Zona sin repintes extraccidn realizada con isoctano
+ isopropanol al 50%.

2. Zona de repintes extraccién con Xileno.

3. Capa superficial extraccién con agua.

4. Muestra de pintura tomada del borde para analizar
el aglutinante.

Muestra compuestos identificados:

I. Resina natural posiblemente goma laca o almdciga.

2. Resina sintética.

3. Cola animal dectentdndose también tierras (silicato
y carbonato célcico).

4. Posiblemente aceite.

Tratamiento realizado

En la realizacion del tratamiento de intervencion, el
restaurador contribuye a la integridad fisica de los ob-
jetos, asi como a la compresidn de la estética e histo-
ria, por lo que debe tener en cuenta todos los aspec-
tos de la obra y su conservacién.
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Foto 13. Muestra de pigmento
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Foto 14. Testigos de limpieza

Foto 5. Fase de estucado

Se comenzd por la limpieza del anverso y reverso del
lienzo eliminando el polvo y depdsitos superficiales
con brocha suave y aspiradora. Desmontaje del mar-
co, en esta operacién se eliminaron elementos inne-
cesarios como puntillas, cdncamos de sujecién del
cuadro a la pared y tablillas de acomodacién usadas
para superar la diferencia de medidas.

En el desmontaje de la pintura del bastidor no se consi-
derd necesaria la proteccién de la obra con papel de
seda y coleta, para no someter a la obra a una interven-
cién innecesaria, ya que la preparacién y la pelicula pic-
tdrica estaba fijada al soporte; se colocé el cuadro en
posicién horizontal con la pintura hacia abajo sobre una
plataforma previamente preparada con una capa de
muletdn y varias de papel, para de esta manera prote-
ger la gran cantidad de materia de la pelicula pictdrica.
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Se eliminaron mecdnicamente los siete parches del
reverso que se habfan colocado para cerrar roturas o
agujeros y se limpiaron los restos de adhesivo depen-
diendo del tipo con espdtula caliente y escalpelo o
con disolvente.

Se considerd necesario el cambio de bastidor realiza-
do en madera de pino de flandes ya que no cumplia
las condiciones de estabilidad y funcionalidad necesa-
rias para el tamafio y peso de la obra; los bordes in-
ternos del bastidor se hicieron en chaflan a bisel con
una cruceta central y sistema de tensado por medio
de cufias.

La etiqueta que estaba pegada al bastidor se restaurd,
conservandose este documento en el informe final de
intervencion. Este documento se conserva mediante
funda de film sintético, antiestdtico, estable y transparen-
te que permite su posterior colocacion en el sitio origi-
nal sin que le afecte el contacto directo con la madera.

El tratamiento realizado en el lienzo consistid en la eli-
minacién durante un largo periodo de tiempo de las
deformaciones mediante peso y humedad controlada y
se fue colocando el peso poco a poco hasta conseguir
llevar el soporte a su forma original, en zonas de pe-
quefios golpes fue necesario aplicar calor y presién pa-
ra eliminar la deformacién. Se puso peso en un amplio
espacio con un tablero forrado con muletén y con
bordes redondeados para evitar que se marcaran.

Las grietas son una destruccién parcial del soporte
textil y para su intervencion fue necesario proteger
con grapas de papel de seda y coleta la capa pictdri-
ca, evitando su movimiento posterior y colocar par-
ches pegados con el adhesivo elegido. Se decidié so-
lapar al dafio aproximadamente unos dos
centimetros. Estos parches sirven a la estabilizacion
de la obra y en ellos se emplean materiales similares y
adecuados a la estructura y materia del soporte origi-
nal: se realizaron con una tela de lino belga de trama
cerrada muy fina y regular a la que se sacan flecos de
uno a dos centimetros dependiendo del tamafio del
parche. Estos flecos se lijan y se peinan dejando sus
hilos paralelos para evitar que se marquen los bordes
en su parte anterior; el adhesivo utilizado fue Beva
film aplicado con calor (68 grados para temperatura
de sellado) por medio de plancha de bordes redon-
deados y termostato con presién vy peso, permitiendo
trabajar con menos riesgo. En el caso de los bordes
de la tela el adhesivo utilizado fue Beva film, el mismo
que para los parches. Se colocaron estas bandas de
refuerzo con flecos de dos centimetros que unidas al
soporte sujetan la obra al bastidor para mantener la
obra tensa.

El montaje de la obra a su nuevo bastidor fue de igual
tipologfa que el anterior y adecuado a las caracteristi-
cas de la pintura. Se realizé en madera de pino cura-
da presentando hendiduras en los dngulos y se amplio
con cufias de madera de haya. A este bastidor se le
aplicé una proteccidn con brocha de Paraloid B 72 di-
suelto en nitrocelulosico al 10%.
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Una intervencién directa sobre la obra como es la re-
alizacién de un test de disolventes, aplicado con el
objeto de conocer el comportamiento de los mate-
riales frente a determinados disolventes se debe reali-
zar con minuciosidad y habilidad para evitar dafios, ya
que la fase de limpieza es siempre la mds dificil y peli-
grosa en un trabajo de restauracién.

El test de disolventes se realizd con la utilizacién de
un microscopio aportando informacién suficiente pa-
ra elegir el disolvente o mezcla de disolventes mas
adecuados para usar, segun la naturaleza de la materia
a quitar. En esta fase los andlisis quimicos aportaron
informacidn sobre el nimero de capas y composicién
a eliminar.

La limpieza se realiza en tres fases: en la primera se eli-
mina la capa de tierras y suciedad generalizada por toda
la superficie de la capa pictdrica, en esta limpieza se usé
un hisopo humedecido en agua destilada templada. En
la segunda fase de limpieza se eliminaron la goma laca,
siendo el disolvente utilizado isoctano + isopropanol al
50%. Y en la tercera se suprimieron el barniz oxidado y
los repintes con tolueno + isopropanol al 50%.

Una vez limpia la pintura se realizd la fase de estuca-
do aplicando sobre las lagunas sulfato célcico y cola
animal. Un estucado debe mantener la maxima co-
rrespondencia con la elasticidad de la preparacidn, ya
que si no es asf pasado cierto tiempo se desprenderd
del conjunto de manera que la laguna reaparecerd.

Ficha técnica

En la fase de reintegracion el retoque final que se llevd
a cabo fue de forma puntual y precisa, realizdindose a
base de pequefios puntos que al fundirse unos con
otros pasan practicamente desapercibidos. Los reto-
ques descansan sobre el estucado, rellenan las lagunas
y nivelan las irregularidades, la reintegracion del color
y del brillo depende en cierta medida del estucado.

Las reintegraciones de las zonas con perdidas de color,
primero se realizaron con acuarela para después de un
primer barnizado reintegrar con pigmentos al barniz.

Para terminar con el proceso de restauracién y con el
fin de proteger y nutrir la superficie pictdrica, se aplicé
finalmente una capa de proteccion a base de barniz
pulverizado que da un aspecto homogéneo a la obra.

La restauracidn se extendid también al marco, tenien-
do molduras de caracteres sencillos lacado en negro
con una pequefia moldura interior dorada. Una vez
desmontado de la obra se restaurd independiente-
mente de ella, adaptdndose las medidas del marco a
la medida real del lienzo. La intervencidn consistid en
la unién de piezas mediante encolado, estucado de
pequefas lagunas, reintegracion de perdidas de poli-
cromia y la proteccion final.

Los tratamientos se llevaron a cabo con materiales de
conservacion de probada eficacia, reversibles, facil-
mente eliminables y afines a los originales.

Proceso de restauracion, informe técnico:

Sierra Munoz Mejias, restauradora.

Departamento de Tratamiento. Centro de Intervencicén
del IAPH.

Estudio histérico-artistico:

Gabriel Ferreras Romero, historiador.

Departamento de Investigacién. Centro de Intervencién
del IAPH.

Documentacién analitica:

Lourdes Martin Garcia, quimica.

Francisco Gutiérrez Montero, quimico.
Departamento de Andlisis. Centro de Intervencidén del
IAPH.

Notas

Documentacién fotogréfica:

Eugenio Fernandez Ruiz, fotdgrafo.

Departamento de Andlisis. Centro de Intervencion del
IAPH.

Restauracion de Documento:

Pablo Lépez-Fe de la Cuadra, restaurador.

Eulalia Bellén Cazaban, restauradora.

Departamento de Tratamiento. Centro de Intervencion
del IAPH.

Restauracion del Marco:
Rafael Lopez Gémez.

|. La obra bdsica para el estudio bibliogrdfico del pintor es la reali-
zada por S. Rodriguez Garcia (1966), y para la investigacién cienti-
fica de la pintura malaguefia del siglo XIX se debe a la profesora
de la Universidad de Mélaga Teresa Sauret El siglo XIX en la pintu-
ra malaguefia. Mdlaga, 1987.

2. Para la actualizacion de la vida y obra de Mufioz Degrain ha si-
do fundamental el estudio histdrico llevado a cabo por Garcfa Al-
caraz y otros investigadores en el catdlogo de la Exposicién que se
celebrd en Valencia en 1996 Antoni Mufioz Degrain (Valencia
1841— Mélaga 1924).

3. Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico. Centro de Interven-
cién. Expediente 29/00. En este expediente constan, entre otros
documentos, todos los informes administrativos y técnicos a que
se hace referencia en este trabajo.

4. Informe de la intervencién del documento gréfico que posefa el
cuadro en el reverso. Departamento de Tratamiento. Taller de Pa-
trimonio Documental y Grdfico. Centro de Intervencidn.

5. Informe del “Estudio analftico” previo realizado en el Departa-
mento de Andlisis por Francisco Gutiérrez Montero y Lourdes
Garcfa Martin.
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