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RESUMEN

El presente trabajo se ha realizado a partir del estudio de una obra del siglo
XVIl que representa una iconografia de la sagrada familia. Solo Marino Antequera
referencia en 1974, como autor a Atanasio Bocanegra en la revista “Granadinos II”.

El trabajo pretende realizar una investigacidn sobre dicha autoria.

Para esta investigacion se ha seguido un estudio multidisciplinar de caracter
cientifico y documentale que ha permitido, principalmente, abordar con mayor
conocimiento las intervencion a realizar en la obra, determinar la técnica de
ejecucidn, descubrir los materiales utilizados en su elaboracion y finalmente tener
mas datos que permitan confirmar quien fue el autor del cuadro.

Con los resultados obtenidos se ha realizado un examen comparativo con
otro cuadro del autor Atanasio Bocanegra (Inmaculada Concepcidon Coronada), al que
también se le efectuaron en el 2002 estos mismos estudios durante su restauracion.

También se ha comparado con informes publicados sobre obras de dicho autor.

PALABRAS CLAVE

Siglo XVII, Pedro Atanasio Bocanegra, Escuela Granadina, estudio estilistico-
comparativo- técnico analitico-documental, extraccion de muestras, autoria del

cuadro.
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1 INTRODUCCION HISTORICA

La Granada del siglo XVII, tuvo un caracter singular al no haber compartido
una Edad Media Cristiana hasta la llegada de la Reconquista, por ello, el caracter de
los granadinos y la evolucidn artistica, mediatizada por sus antecedentes

musulmanes, tuvieron unas caracteristicas diferentes a las del resto de Espafia.

1.1. CONTEXTO HISTORICO DEL SIGLO XVII EN GRANADA

La prisa de los Reyes Catdlicos por Cristianizar la ciudad hizo que surgieran
numerosos monasterios, conventos, y mezquitas que se convirtieron en iglesias. La
construccién de una Catedral y la realizacion de una Capilla Real para entierro de
reyes, dio a Granada una importancia que perderia, cuando Felipe I, en 1561,
convirtio a Madrid en sede de la Monarquia. Perdiendo asi Granada la esperanza,
creada por Carlos I, de ser ciudad Imperial. Pero, a pesar de la decadencia en la que
aparecia envuelta la ciudad, la construccién de nuevos edificios y las grandes
reformas acometidas en los espacios urbanos, hacen que Granada y su gente se
encuentre integradas con la ciudad y reciban con entusiasmo la festividad del Corpus,
engalanando las calles y plazas con edificaciones efimeras, que creaban un ambiente
de exaltacion religiosa, hecho plenamente barroco, que la poblacidn recibia con gran
entusiasmo." Porque a pesar de la decadencia politica, Granada seguia siendo una de
las ciudades mas pobladas de la peninsula, y especialmente mantenia concentrando
diversos organismos institucionales, como la Capitalidad Eclesiastica de toda la parte
oriental de Andalucia, la presencia de la Capitania General del Reino de Granada con
sede en la Alhambra, la presencia de la Universidad, o la centralidad juridica al ser la
sede de una de las dos Reales Chancilleria espafiolas. Todo esto sigue haciendo de
Granada un espacio relevante, donde se ejercid6 una importante labor de

mecenazgo.” Asi, dentro del barroco andaluz y espafiol, Granada presenta unas

! Andalucia Barroca, Antigliedad i excelencia 2007
2 Bosque Maurel, J. Granada Historia y Cultura. Ed .Diputacion provincial de Granada 2002.
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caracteristicas muy singulares, muy lejos de la ostentacién de Sevilla, se muestra
como una ciudad centro dotada de un caracter artistico muy idealista que creara una
tendencia que la diferenciara del resto de las escuelas espafiolas. El surgimiento de la
escuela granadina se hara presente en el prestigio de los creadores esenciales de sus
distintas etapas, Sanchez Cotan, Pedro Raxis, Alonso Cano, Pedro Atanasio
Bocanegra, Juan de Sevilla, Pedro de Mena, José de Mora; en su contribucién a los
grandes hallazgos formales y expresivos del Barroco meridional y en su irradiacion
dentro y fuera de Andalucia. “Por eso lo granadino representa en este movimiento
unico y singular del barroco espafiol, tan apartado del europeo, algo también singular
y unico respecto a lo de las otras zonas espafiolas por acentuacion de su

. . . 3
pecularismo.” Gallego Burin, A.” El Barroco Granadino”.

1.2. PINTORES DE LA ESCUELA GRANADINA DEL SIGLO DE ORO

“La escuela de pintura, mds humilde y mediocre, frente al aplastante
imperio de las grandes escuelas de Madrid, Sevilla y Valencia, sigue siendo algo
insignificante que apenas si acusa su personalidad ni es estimada en la gran floracion
de la pintura del siglo XVII...si nuestro punto de vista se desvia hacia un campo mds
puramente estético que técnico, mds de contenido y de espiritu que de forma, la
escuela granadina adquiere entonces un valor y un significado especiales, dignos de
ser subrayados frente al resto de las escuelas espafiolas” Orozco®

Considerada asi la escuela granadina de segundo orden, tépico que como
dice, Gila Medina® “hay que ponerlo en entre dicho”.

En las obras que se producen en Granada en esta época desaparecen casi
totalmente el tema popular, ya que es la Iglesia la que demanda obras para sus
nuevas edificaciones y los lienzos, por tanto, se llenan de seres dignos idealizados y
con temas religiosos. Estos temas se resuelven con composiciones simples y pocas

figuras que no crean grandes profundidades. Los colores utilizados son brillantes y

3 Gallego y Burin, A. “El barroco Granadino.” Comares. Granada 1987.
* Orozco Diaz, E.” Pedro Atanasio Bocanegra”. Granada 1937.P.3

> Gila Medina, |. Cuadernos de arte Universidad de Granada n2 28. “Nuevos dato para la vida 'y
obra del pintor real Pedro Atanasio Bocanegra-Testamento, codicilo, inventario y tasaciéon de
su patrimonio artistico”. Granada 1997.
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claros, con entonaciones calientes por las capas de preparacion rojas. Aunque la
influencia de lo flamenco, en los pintores de este siglo hace ver esos colores suaves y
armonicos.

Esta influencia de lo flamenco la podemos ver también en la utilizacidon de
estampas y pinturas flamencas que juegan un papel muy importante en la pintura el
arte religioso granadino. Eran grabados populares, que influyeron claramente en las
composiciones de los cuadros realizados por los pintores y de arte en general de la
granada barroca. Su importancia en la pintura del siglo XVII espanol fue debida a Ia
aceptacion general que este arte tuvo en nuestro pais, viéndose potenciado por la
llegada de Rubens a la Corte. Por lo que el tomar estos grabados como fuente de
inspiracion era algo natural. No obstante, como indica Navarrete Prieto,® ” la libertad
con que los artistas manejaban estas estampas y la forma en que tomaban elementos
de unas y otras, los fragmentaban, mezclaban o perturbaban daba como resultado
una obra nueva y original, pues ademads la utilizacion del color por parte del pintor es
fundamental para cambiar la composicion y modernizarla”. De esta forma vemos
como, al igual que el resto de la pintura espafiola del momento, la escuela granadina
de pintura esta caracterizada por la influencia flamenca.

En el inicio de la escuela Granadina se incluyen artistas como Sanchez Cotan
1560-1627, ’ pintor toledano que trabajo en Toledo, donde gozé de gran fama y
siguiod la corriente de los artistas que trabajaban en El Escorial. En 1603 ingreso, como
hermano lego, en la Cartuja de Granada, donde realizé la mayoria de su obra de
caracter religioso, pero fue siempre célebre por sus bodegones, por ello, aunque que
se incluye en la escuela granadina del siglo XVII, no se puede decir que influyera
mucho en ella, ya que su pintura nunca llegd a ser entendida en Granada. En cambio
el pintor Juan Leandro de la Fuente® nacido en Granada 1600-1654 fue el que pudo

ejercer esa influencia, por la utilizacion de [dminas y por su pintura realizada con gran

® Navarrete Prieto, B. Tesis Doctoral,” La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes

grabadas”. 1997

’ Orozco Diaz, E.” Pedro Atanasio Bocanegra”. Publicaciones de la Facultad de le tras de
Granada, 1937.

& Cean Bermudez, JA. “Diccionario Histdrico de loa mas ilustres profesores de las Bellas Artes
de Espafia”. Madrid 1800
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valentia de técnica y brillantez de color. Junto a la Fuente, Francisco Alonso Arguello,’
pintor de segunda fila, los dos emparentados con Miguel Jerénimo de Cieza °1611-
1685, uno de los pintores mas acreditados de Granada, que representd la transicion
desde el barroco a los modelos idealizado de Alonso Cano. Por su taller en Granada
pasaron los mas significativos pintores de la escuela granadina, como Pedro Atanasio
Bocanegra, Ambrosio Martinez Bustos, Felipe Gomez de Valencia y Esteban de
Rueda, que luego, continuarian el influjo de Alonso Cano

Sera ya, a mediados del siglo XVII, cuando se produzca una transformacion
en el arte de la pintura granadina, producida por la aportacién de dos pintores Pedro
de Moya Crespo y Arguello y Alonso Cano.

Pedro de Moya Crespo y Arguello, 1610-1674, aprendio su arte en Sevilla, de
la mano de Juan del Castillo, teniendo como companeros, en estas clases, a Murillo y
Cano. Fue a Flandes y de alli a Londres, donde pintd al lado de Van Dik, del que
adquirié una gran influencia flamenca. Volviendo después de la muerte de éste a
Granada donde se conservan muy pocos cuadro suyos.

Pero sera la entrada de Alonso Cano en el arte granadino, nace en Granada
en 1601, quien dard unos elementos determinantes a la escuela Granadina™. Con
catorce afios se marcha a Sevilla, donde conoce a Francisco Pacheco que fue su
maestro. También vivié en Madrid y Valencia y como era costumbre de los pintores
de esta época utilizdé estampas, de donde copiaba o cogia lo que le interesaba®. El
arte de Alonso Cano fue tan trascendental que todos los integrantes de la escuela
granadina se vieron inspirados por él, siguiéndolo multitud de artistas, que nunca
llegaron a superarlo, como: Juan Nifo de Guevara, Sebastian Gomez, Felipe Gomez
de Valencia, Ambrosio Martinez de Bustos, Atanasio Bocanegra y Juan de Sevilla.
Estos dos ultimos llegaron a ser considerados como unos de los mejores pintores de

la época.

° Orozco Diaz, E. “Sobre Francisco Alonso Argiiello, maestro de Juan de Sevilla. Revista del
Centro de Estudios Histdricos de Granada y su reino N.2 1, 1987

1% cean Bermudez, JA. “Diccionario Histérico de loa mas ilustres profesores de las Bellas Artes
de Espafia”. Madrid 1800.(P.131)

! Gémez- Moreno Gonzalez “Obra dispersa e Inédita”. Compilacidn y Estudio Preliminar de Javier Moya
Morales, 2004

12 palomino,A,”Vidas de los pintores y estatuarios espafioles”.(1724), ed. N. Ayala. Madrid 1986,
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1.3. SEMBLANZA DE PEDRO ATANASIO BOCANEGRA

Figura 1. Retrato de Pedro Atanasio Bocanegra, Realizado por Teodoro Ardemans.”

Atanasio Bocanegra nacio en Granada 1638, fue uno de los pintores con mas
nombre en esta ciudad. Aprendié el arte de pintar con Miguel Jerénimo Cieza y Pedro
Moya, no obstante su mayor influjo fue el de Alonso Cano, aunque no alcanzod la
calidad de éste, sobre todo en el dibujo.

En Sevilla conocid la pintura de Murillo, de la que adquirid su suavidad en el
colorido, sobre todo, llegando a ser considerado como el Murillo granadino.

Su apogeo artistico se desarrollo principalmente desde 1670 a 1683,
correspondiendo con los trabajos para, la Catedral de Granada. En estas fechas dona
a la Catedral un lienzo del Cristo de la Expiracidon, ganandose el favor del Cabildo que
lo nombra “pintor grande de la ciudad” y Maestro de pintor de la santa Iglesia
“maestro insigne en el arte de la pintura”.**

Este hecho hace que el Arzobispo, las drdenes religiosas y sefiores se

disputaran sus trabajos, llegando a ser considerado como uno de los mejores

pintores de Espafia, hecho que despertd envidias en otros artistas.

3 Retrato de Pedro Atanasio Bocanegra, Teodoro Ardemans. Catedral de Granada. Aterido Fernandez,

A “Teodoro Ardemans, Pintor”. Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.)
Vol.VII-VIII (1995-1996).

" Gémez- Moreno Gonzalez “Obra dispersa e Inédita”. Compilacion y Estudio Preliminar de
Javier Moya Morales, 2004
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Las relaciones sociales de Atanasio eran tan importantes que llegaron a
asistir al bautismo de sus hijos, el Cabildo de la Catedral, oidores, caballeros de las
diversas drdenes, individuos del tribunal de la Inquisicion. Repitiéndose este acto en
varias ocasiones, ya que Bocanegra tuvo numerosos hijos. Circunstancia que hacia
gue tuviera que pintar gran cantidad de cuadros para poder mantener a su familia y
su estatus, por tanto, no se descarta que en muchos de sus cuadro estuviera la mano
de otro pintor, posiblemente uno de sus hijos, este hecho introduce en su arte
desigualdades e irregularidades, que hacen sospechar de la autenticidad de todas sus
obras y explican, por qué algunas tienen mucha calidad en algunas de sus partes, y
no tanto en otras.

En estos afios de apogeo pintod para Felipe IV una alegoria de la Justicia 1680-
1681, por lo que fue nombrado Pintor Real y, a partir de este hombramiento, su
firma sera acompariada siempre por “Pintor Regis”. °

El tema favorito en la pintura de Bocanegra eran sus Virgenes con Nifio, sola
o rodeada de santos, donde manifiesta la valentia del color, caracteristica principal
de sus colores, que se presentan, en algunos casos, turbios y sucios, percibiéndose la
transparencia de una imprimacion rojiza que lo apaga todo como nos indica Orozco.

Las composiciones que utiliza Atanasio Bocanegra coinciden plenamente con
la tendencia de la Escuela Granadina, que se caracteriza por presentar,
composiciones sencillas, con pocas figuras y en planos poco distanciados,
composicion influenciada en gran medida por Pedro de Moya que la trajo de Flandes.
Al igual que Cano, Juan de Sevilla y en general todos los pintores de la escuela
granadina, Bocanegra también utiliza estampas y grabados para inspirarse en sus

composiciones pictoricas.

1.4. ESTUDIO ICONOGRAFICO DE LA SAGRADA FAMILIA

Lo que comUnmente se entiende por Sagrada Familia es el grupo familiar
formado por el nifio Jesus, su madre y su padre nutricio José. El origen de esta

representacién lo encontramos ya en La Edad Media con la Natividad.

> Orozco Diaz, E.” Pedro Atanasio Bocanegra”. Publicaciones de la Facultad de le tras de
Granada, 1937
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A partir de La Contrarreforma se hace mas popular; ya que se estimuld el
culto a las trias humanas, Jesus, Maria y José, llamandose entonces Trinidad Jesuitica.

La trinidad terrestre, como reflejo de la trinidad Celestial. Es una trinidad
en tierra que en cierta forma representa a la Santisima Trinidad, donde San José es la
imagen de Dios Padre, y la Virgen sustituye al Espiritu Santo el cual es el Templo
Vivo.™®

En el siglo XVII la representacion de las dos Trinidades (terrenal y celestial)
juntas era corriente, surgida como consecuencia de la afirmacién de la humanidad de
Jesus y el aumento de culto a San José. El nexo entre las dos trinidades era el Hijo,
ocupando siempre el centro de la composicidn, este tema se comenzé a utilizar al
comienzo del siglo XVII.

En arte del barroco, da unas representaciones mas intimas y naturalistas,
que llegan a ser prefiguraciones de la pasién de Cristo, sin dramatismo alguno. Estas
representaciones las utilizan los artistas de la escuela granadina por la gran devocién
gue el pueblo sentia ante ellas.

Esta escena estd basada en el Evangelio de Lucas, quien muestra una
escena familiar a la llegada de los pastores tras el Nacimiento del Nifio. En ella vemos
a “Maria y a José, y al Nifio acostado. También en el evangelio de San Mateo se
recogen unas escenas, a la vuelta de Egipto, en las que aparece la Sagrada Familia en
Nazaret (Mt 2, 19-23), pero es en los Evangelios Apdcrifos y en la Leyenda Dorada
donde se cuentan con mas detalles."”

La figura de San José ha estado siempre representado como en un segundo
plano, en la penumbra o en la parte posterior del lienzo, situandolo detras o al lado
de la Virgen, en actitud de recogimiento y con un protagonismo casi nulo, como

aparece en nuestro cuadro.

16 Réau,L. “Iconografia del Arte cristiano ( Nuevo testamento ).2008 (156-157)
'7 cazorla Garcia. C.” La vida de la Virgen en la escuela granadina de pintura, estudio iconografico”,
cuadernos de arte e iconografia. Tomo XXI. 2002

19



1.4.1. Iconografia del cuadro estudiado

Figura 2. Sagrada familia siglo XVII **

La imagen de la Sagrada Familia, en la obra estudiada, prescinde del paisaje
como recurso de fondo. En este caso se presenta en el interior de un tondo, sobre un
cortinaje verde, un recurso muy empleado en el barroco. En el centro de este tondo,
en primer plano, con una forma piramidal, se presenta la Virgen Maria sentada,
sujetando en sus brazos al Nifio Jesus, esbozando una leve sonrisa con gesto
melancélico y una contenida sensacién de tristeza, ante el destino de su hijo. Viste
con tunica roja, manifestacion de su dimension humana y sobre ella un manto azul,
expresion de su divinidad. La cabeza la cubre con un velo de color marrén, sobre la
gue aparece un nimbo atributo de la divinidad.

El Nifio JesUs se representa con pafio de pureza, de aspecto robusto y
delicado con carnaciones rosadas, frente despejada y cabellos rubios rizados. Igual
gue su madre, presenta un nimbo sobre su cabeza, como atributo de la divinidad que
resplandece llenando de luz la escena, manifestando el autor la doble naturaleza del
nino, que nos bendice con su brazo derecho, al tiempo que con los ojos nos revela su

misién redentora.

18 Fotografia cedida por la empresa CRA
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La luz que emerge del nifio y la posicion de la madre sentada, en primer
plano y mas elevada que las otras dos figuras, hace ver la jerarquia de los personajes
representados y redirige la contemplacion de la escena.

A la derecha de la Virgen y el nifio, en plano mas bajo y de medio cuerpo,
vemos un perfil de mujer que representa a Santa Ana, abuela del nifio Jesus, y madre
de la Virgen, quien se presenta con la cabeza cubierta, por su condicion de casada,
tunica roja, simbolo del amor, la mano izquierda sobre su corazén y con la derecha
parece presentarnos al Nifio. A la izquierda de la virgen, detras de ella, aparece San
José asomando la cabeza como un espectador que contempla la escena con carifio.

Normalmente lo encontramos en pie, apoyado sobre un bastén que es uno
de los elementos iconograficos distintivos de su persona aunqgue es posible también
encontrarlo arrodillado, adorando al Nifio.

El tema iconografico de la de la Sagrada Familia fue utilizado por distintos
autores de Granada, como Sanchez Cotan, Juan de Sevilla y el mismo Bocanegra que
hace distintas interpretaciones de este tema, en la fotografia podemos ver esta

representacion de este autor en la que aparece la virgen Maria con Santa Isabel y San

Juanito

Figura 3 Virgen con Jesus, San Juanito y Santa  Figura 4. Sagrada Familia sentada a la mesa.
Isabel, Pedro Atanasio Bocanegra. (Museo del Juan de Sevilla 1676. Granada llustre y venerable
Prado)." Hermandad y Refugio.*’

19 https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/la-virgen-y-
el-nino-con-santa-isabel-y-san-juan/

20Figura 3y 5 obtenida en la publicacion, “Aquende et allende”, Obras singulares de la navidad en la
Granada Moderna (S. XVI-XVIII). Comisionario, Gil Medina, L. Diputacidn de Granada, 2014
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Figura 5. Sagrada Familia, Sanchez Cotan. Figura 6. Sagrada Familia de "la Alhaja”, Juan de Sevilla.
Monasterio de la Cartuja, Granada.”! Antesacristia, Catedral de Granada.”?

2 Fotografia realizada por Carmen Valero Gallego
2 Catalogo exposicion “Aquende et allende “Obras singulares de la Navidad en la Granada Moderna
(XV-XVII1).
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2.INTERVENCION DE UN CUADRO DEL
SIGLO XVl

La primera noticia que tuvimos sobre este cuadro, fue en el taller de
restauracion”CRA”, cuando sus actuales dueiios decidierdn llevarlo a restaurar.

Los propietarios sabian que se trataba de un cuadro del S. XVII, pues lo
compraron con esta resefia, pero ignoraban quien pudo ser su autor. Durante su
restauracion se decidid investigar esta circunstancia, echo de donde surge, este
trabajo.

La primera noticia documental de esta obra la proporciona Marino
Antequera en la publicacidén del afio 1974, donde lo incluye en la investigacidon que
desarrolla sobre los pintores granadinos del barroco. En este capitulo, Marino
Antequera, hace una clara alusién a este cuadro, incluyendo una reproduccién del
mismo y atribuyéndoselo a Atanasio Bocanegra. En ese momento, segun Marino
Antequera, se encontraba en el Monasterio de San Jerénimo de Granada. En la
actualidad es de propiedad particular con un documento que acredita la compra en

1970.2

2.1. RESTAURACION DE LA OBRA

2.1.1. Estado de conservacion

El cuadro, antes de su restauracion, llevada a cabo en el presente afio, se
encontraba en mal estado de conservacidn tanto por el deterioro producido por el
tiempo como, sobre todo, por el deterioro ocasionado por antiguas intervenciones.

El soporte estd compuesto por tres piezas de tela, de dimensiones diferentes
cada una de ellas, en su totalidad mide 110 x 125,5 cm, tejida en tafetan con trama
abierta e irregular unidas mediante costuras que se apreciaban de forma visual en la
capa pictorica. Durante su intervencidn no se encontré ningun tipo de firma o

inscripcion ni en el reverso ni anverso de la obra.

23 L = L o .
Las fechas no coinciden con el aiio de la publicacidn y el afio en el que se hizo la compra del cuadro.
Marino Antequera posiblemente se equivoco de lugar de ubicacién.
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110 cm

113,5 ¢

125,5 cm

T

12 cm

T:110 cm

Figura 7. Medidas del cuadro “Sagrada Familia”, en su totalidad, y en cada parte de las telas

o 24
utilizadas

2.1.2. Estado de conservacion del soporte.

La obra se encontraba reentelada con un soporte textil, formado por la union
de dos piezas que presentaban una dimensién mayor que el soporte original y que
estaba adherido al reverso, mediante un engrudo de harina con cola animal.

Los bordes del reentelado se encontraban clavados al bastidor por tachuelas

oxidadas.

24 o .
Grafico realizado por Carmen Valero Gallego
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El bastidor era de tipo fijo, en mal estado de conservacién, no tenia cufias, le
faltaba el larguero central, se encontraba deformado, hecho que pudo provocar un
desplazamiento de la obra hacia la parte superior y ocasiono dafios visibles en las
capas pictoricas de estas zonas. El soporte también presentaba abolsamientos y

estaba destensado.

Cuando se liberd la obra del reentelado, el tejido original presentaba, un
tono tostado debido a la oxidacién de las fibras de celulosa con bordes deshilachados
y con roturas y dos parches de tela que también cubrian roturas, pero lo mas
significativo era la contraccidon generalizada en el centro de la tela, que ya se hacia
visible en la capa pictérica antes de la intervencién, y que en cambio hacia los

angulos se transformaba en abombamientos.

2.1.3. Estado de conservacion de las capas de preparacion y pictorica.

La capa pictorica se encontraba muy descohesionada debido a la falta de
adhesion de las capas de preparacién y pictdrica al soporte, observandose
numerosas lagunas de diferentes tamafios, principalmente, cerca de los bordes.

El antiguo reentelado se presentaba mal adherido desde su intervencion, lo
gue fue provocando, a lo largo del tiempo, desprendimientos de capa de preparacion
y pictdrica, que dejaban a la vista el soporte, y que debid ser la causa de diferentes
intervenciones, algunas de ellas, efectuados directamente sobre el soporte.

La superficie se presentaba con una gruesa capa de barniz oxidado,
ofreciendo un tono amarillento oscuro que distorsionaba los valores cromaticos de la
obra. También se mostraba craquelada, pasmada y con una abrasién generalizada
por efecto de una limpieza muy agresiva que habia dafiado la capa de color y barniz
original.

Al mismo tiempo se apreciaban una gran cantidad de retoques o repintes
localizados, principalmente, en la zona de los bordes, y, en menor proporcién, en el
centro de la composicién, la mayoria estaban realizados sobre estucos, algunos

aplicados directamente sobre el soporte textil y otros sobre la preparacion.
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2.1.4 Intervencion

El objetivo principal de la restauracion era eliminar la contraccién que
presentaba el soporte, y recuperar la superficie original, en la medida de lo posible.
Para este proceso la intervencion tuvo que ser generalizada tanto a nivel del soporte
como de la policromia.

Desde el anverso se realizd la eliminacidn del barniz no original, el cual
debido, a su grosor, embutia la pintura y conferia rigidez al conjunto pictérico, se
consolido la capa pictdrica y se protegid la pintura.

En el reverso se elimind la antigua forracion, que impedia el movimiento natural de la
tela original, y se optd por volver a reentelar para consolidar la obra. En principio se
realizaron nuevos injertos en las roturas del soporte con tela de similar composicidon
y grosor de la tela original. Para el proceso de reentelado se eligio una resina
sintética, Beva film, la cual no impregna la tela, y posee un buen poder de adhesion y
de elasticidad. La obra se volvi6 a montar sobre un bastidor nuevo realizado
expresamente para ella. En el proceso de reentelado se pudo comprobar que no

aparecia firma de ningun autor en el soporte.

Las reintegraciones y estucos que se identificaron en la superficie eran de
muy escasa calidad, sobrepasaban los bordes de las lagunas y falseaban
puntualmente la lectura de la obra. Por ello se eliminaron, interviniendo en las
lagunas con un estuco realizado con cola animal y sulfato calcico, reversible en medio
acuoso, y en consonancia con los materiales constitutivos de la obra. Finalmente se
reintegrd con colores a la acuarela Winsor & Newton A continuacién se aplicé una
capa de barniz de la marca Lefranc & Bourgeois (Vernis a retoucher J.G. Vibert). Se
finalizé la reintegracidn con colores transparentes al barniz de la marca Maimeri
Restauro, confiriendo a la obra una unidad estética y se barnizé protegiéndola, asi,

de los agentes externos.
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3. HIPOTESIS Y OBJETIVOS

En esta apartado se exponen las razones por las cuales se propone estd
investigacion.

Se plantea la hipdtesis de partida sobre la que se respaldan las aspiraciones
del presente estudio y se definen los objetivos y el plan de trabajo.

Con este estudio se pretende obtener datos cientificos y documentales que
justifiquen la autoria de la obra “La Sagrada Familia” a Atanasio Bocanegra, como
afirmara Marino Antequera en su publicacion de 1974, atribuyendo a Bocanegra la
autoria del cuadro.

Ya que solo es atribuida por Marino Antequera a éste autor, y en su
restauracion no se encontré ninguna firma que identificara a ningun pintor, se
realizard este estudio y para ello se utilizard la informacién previa aportada por la
obra de Atanasio Bocanegra “La Inmaculada Concepcién Coronada” restaurada en
2002, de la que existia muestras tomadas en su restauracidén. Estas muestras
permitirdn la comparaciéon material con las tomadas en “La Sagrada Familia”
restaurada en el presente afio. Ademas también serd fundamental la revisidon
documental existente de este autor.

Por lo tanto, el plan de trabajo se basara en la realizacion de una detallada
revision bibliografica y en paralelo una serie de analisis de detalle de los materiales
presentes en las dos obras, mediante técnicas analiticas Todo ello permitird la
discusiéon conjunta de los datos analiticos e histéricos.

Para este proyecto, los objetivos principales que se llevaran a cabo son:

1) Identificar los distintos materiales de las dos obras comparadas. Con objeto de
relacionar los diferentes materiales identificados.

2) Contrastar la informacion obtenida en estas obras, con otras encontradas de
Atanasio Bocanegra en la documentacion bibliografica.

3) Dejar una puerta abierta a trabajos posteriores de los artistas integrantes de la
Escuela Granadina, y en particular de Pedro Atanasio Bocanegra. Tras los resultados

de los estudios analiticos y documentales.
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4. METODOLOGIA

La metodologia desarrollada en este trabajo sobre el cuadro de “la Sagrada
Familia” ha sido orientada para obtener datos que permitan confirmar la autoria de
la obra, vinculada solo por Marino Antequera a Atanasio Bocanegra. Para ello, se
realizara un estudio, donde, se aplicara una metodologia de caracter multidisciplinar,
gue se dividira en dos apartados, en principio un seguimiento documental y
posteriormente un examen cientifico donde se estudiaran los materiales

constitutivos de las obras.

4.1. ESTUDIO DOCUMENTAL

La primera publicacidon consultada, fue la realizada a la revista n? 27 que
con el titulo de Pintores Granadinos Il, publicara Marino Antequera en Granada 1974.
Donde se pudo ver que este autor, en su articulo sobre los pintores del barroco,
publicaba una fotografia del cuadro de la Sagrada Familia atribuyéndoselo al pintor
Bocanegra.

Para el estudio documental, nos basamos sobre todo en la obra de Emilio
Orozco que realizd en el ano 1937 sobre el pintor Atanasio Bocanegra, donde hace un
detallado estudio, tanto de su vida como del momento en el que vivid, y los pintores
con los que tratd, asi como un analisis de su forma de hacer el arte. La mayoria de
publicaciones que aparecen sobre Bocanegra estan basadas en este estudio de
Orozco. También se ha encontrado, documentacién sobre este tema en la
publicacion de Gémez- Moreno Gonzdlez “Obra dispersa e Inédita”. Compilacion y
Estudio Preliminar de Javier Moya Morales.

Para analizar el barroco granadino, y Escuela Granadina del siglo XVII,
iconografias similares de otros autores de la época, nos hemos servido ademas de la
publicacion de Javier Moya, de bibliografias como: -Gallego y Burin, A. E/ Barroco
Granadino. Andalucia Barroca, Antigliedad i excelencia 2007. Exposicion Museo
Diocesano. Alonso Cano Arte e iconografia. Henriquez de Jorquera. Anales de
Granada. (Estudio preliminar. Gan Giménez y Moreno Garzon). Bosque Maurel, J.
Granada Historia y Cultura. Policarpo Cruz Cabrera, J (coord.). Arte y Cultura en

Granada Renacentista y Barroca: La construccion de una imagen clasicista, ésta
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publicacion fue consultada tanto para ver informacién del barroco granadino como
para el estudio documental de la utilizacion de los grabados por artistas de esta
época, Ya que se sabe” que los pintores espafioles del siglo XVII eran muy
aficionados a la utilizacion de estampas, como modelos iconograficos y formales, que
les servia de inspiracidon a sus obras. A veces eran los mismos clientes quienes les
llevaban estas estampas con las representaciones deseadas, llegando incluso en
muchas ocasiones a copiar literalmente estampas italianas o flamencas. Por ello se
ha seguido una investigacion documental de estos grabados buscando el que pudo
servir de inspiracion al cuadro que se ha restaurando y estudiado. Los primeros datos
aportados han sido los incluidos en el legado del testamento de Alonso Cano editado
en el IV aniversario de Alonso Cano “Espiritualidad y modernidad eclesiastica”,
también ha proporcionado informacién el documento del testamento de Atanasio
Bocanegra, editado por la Universidad de Granada en los Cuadernos del arte n2 28.
En ellos Se pudo descubrir lo que recopilaron en sus vidas, (cuadros, grabados, etc.).

Sobre este tema, también se consultd la tesis doctoral de Navarrete Prieto, B. “La
pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas”. El Catalogo exposicion,
Meditaciones sobre un Infante, El nifio Jests en el Barroco Granadino siglos XVII-
XVIll.Exposicion “Aquende et allende” Obras singulares de la Navidad en la Granada

Moderna (siglos-XVIll).

La idea era encontrar un posible grabado en el que podia haberse inspirado
el autor del cuadro, con ello se podrd comprobar que efectivamente la utilizacidn de
estos grabados era una norma general en los pintores del barroco granadino y eran

su fuente de inspiracion.

Para el estudio iconografico de la Sagrada Familia, se consultarén fuentes
bibliograficas como las de, Réau,L. “Iconografia del Arte cristiano ( Nuevo testamento
). Cazorla Garcia. C.” La vida de la Virgen en la escuela granadina de pintura, estudio
iconografico”, cuadernos de arte e iconografia. Tomo XXI. De la Voragine Santiago. La

leyenda Dorada. Carmona Muela.). Iconografia Cristiana. Iconografia de los santos

% Navarrete Prieto, B. Tesis Doctoral,” La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes

grabadas”.
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Igualmente se realizd una busqueda sobre imagenes de iconografias
similares que realizaron pintores de la misma época como del propio Atanasio.
La busqueda documental fotografica, para poder comparar estilisticamente
los cuadros y personajes utilizados por Bocanegra, con el cuadro estudiado se llevo a
cabo mediante la busqueda de soporte informatico y realizacion de fotografias en el
Monasterio de la Cartuja de Granada, en la serie de lienzos sobre la vida de la Virgen
gue realizé este pintor.
Todo esto nos ha servido de mucha ayuda para poder elaborar un estudio

estilistico sobre la obra.

4.2. ESTUDIO ANALITICO

Para el examen técnico cientifico se ha aplicado un estudio de materiales
con diferentes técnicas instrumentales de analisis. Tanto para analizar el soporte
textil con el que se soporta la pintura como para estudiar los materiales constitutivos
de la obra.

Estos resultados seran comparados con otra obra atribuida a Atanasio
Bocanegra a la que se le realizaron estos estudios en el afio 2002 cuando se llevé a
cabo su restauracion. Se trata del lienzo de la “Inmaculada Concepcion Coronada”,
qué se encuentra actualmente en el monasterio de la Concepcion de Granada.
Representa a una inmaculada rodeada de angeles, referenciada por Emilio Orozco en
su obra de la vida de Bocanegra.”®

Los articulos publicados sobre la técnica pictérica de Bocanegra
“Restauracion de lienzos de Bocanegra. Altar Mayor Colegiata Santos Justo y Pastor”
y “La Virgen con el nifio rodeada de Santas y arcdngeles, de Pedro Atanasio
Bocanegra”. Se utilizaron para tener una informacion complementaria y poder hacer
una comparacion sobre la técnica del pintor Bocanegra. También se consultd
bibliografias que nos ayudarén a la elaboracién de este trabajo las fuentes
bibliografias consultadas mas destacadas fueron: Técnica y Evolucion de Veldzquez de

Garrido Pérez Carmen. Pintura sobre lienzo | y Il de Ana Villarquilde. La conservacion

%% Orozco Diaz, E.” Pedro Atanasio Bocanegra”, Publicaciones de la Facultad de Letras de Granada, 1937
(p 121).
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y restauracion de pintura de caballete de Victoria Vivancos Ramén. . La quimica en la
restauracion de Mauro Matteini-Arcangelo Moles. Materiales y técnicas de arte.
Ralph Mayer. Ipigmenti Protuario per |'arte e il restauro de Giovanni Montagna.

Todas ellas aportardn una importante informacion para la elaboracion del trabajo

4.2.1. Toma de muestras.

Tras una detallada revision, tanto de los materiales originales
conservados en la obra, como de los materiales que han sido utilizados en
intervenciones posteriores, se han tomado varias muestras muy determinadas, para
realizarle diversos estudios analiticos, e intentar con ellos conocer los materiales
presentes, asi como su disposicion en estratos, tanto los originales como los
pertenecientes a los recubrimientos o repintes posteriores.

En el cuadro de “la Sagrada Familia” Se tomaron cinco muestras
distribuidas de modo que pudieran aportar datos de los diferentes colores originales
y de los posibles repintes. la primera muestra se extrajo del manto azul de la Virgen,
la segunda del cuerpo del niflo para analizar la composicion de las carnaciones, la
tercera de la cara de Santa Ana, la cuarta para analizar la composicién del color rojo,
gue se extrajo de la manga de la Virgen, la quinta del pafo de pureza para ver la
composicion de los blancos, la sesta y séptima del cortinaje verde, para ver los
posibles repintes, la optaba para el estudio de aglutinantes extraida de la zona de la
manga de Santa Ana y finalmente se tomo una muestra del soporte textil recogida de

los bordes.
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Figura 8. Imagen izquierda: estado actual del cuadro de “la sagrada familia” tras la restauracién efectuada
~ I UNT] .z 27
en el afio 2015. Imagen de a derecha sefializacién de la zona de la toma de muestras

Con respecto al cuadro de “la inmaculada concepcion coronada” fueron
extraidas cuatro muestras, en este caso, como el cuadro tenia gran cantidad de
repintes se tomaron de zonas donde se evidenciaban claramente los repintes
superpuestos pertenecientes, al manto azul de la virgen, pafio azul del angel,
carnacion de la cara de la virgen, y del color ocre del fondo, con la que se realizo el
estudio de aglutinantes. También se tomo de la zona de los bordes una pequefia

muestra de las fibras del soporte.

7 Fotografia de la izquierda cedida por la empresa CRA. Grafico derecho realizado por
Carmen Valero Gallego
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Figuras 9. Imagen izquierda: estado actual del cuadro de “la sagrada familia” tras la restauracion
efectuada en el aflo 2015. Imagen de la derecha sefializacion de la zona de la toma de
muestras >

4.2.2. Técnicas de analisis empleadas

La primera fase del estudio analitico ha consistido en un examen de la
muestra completa, mediante visidon estereoscopica, con lupa binocular. Con esta
observacién se han podido estudiar las muestras en diferentes orientaciones,
distinguir los distintos estratos y sacar documentacion fotografica de ellas.

Posteriormente, con estas muestras, se han confeccionado laminas delgado-
pulidas, que han permitido estudiar los diferentes estratos con microscopia 6ptica.
Seguidamente las laminas se han metalizado cubriéndolas con una fina pelicula de
carbono. Con esto se consigue que la muestra sea conductora de la corriente
eléctrica y evitar la acumulacidn de cargas en su superficie.

Con la técnica de microscopia Optica con luz transmitida y reflejada se ha

podido diferenciar y estudiar los diferentes estratos de cada una de las muestras y

28 . s . N . ) .
Imagen de la Inmaculada Concepcién Coronada realizada por Olimpia Pérez. Grafico
realizado por Carmen Valero.
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realizar un estudio de las fibras del soporte textil, asi como obtener una gran
cantidad de microfotografias con un polarizador y con polarizadores cruzados.

Este estudio microscopico se ha completado con analisis de microscopia
electrénica de barrido (Scanning Electron Microscopy, SEM) en la que se han
obtenido imagenes de electrones retrodispersados, de electrones secundarios y de
microanalisis puntuales por dispersion de energia de rayos X (Energy dispersive X-ray,
EDX) realizados sobre todas las laminas delgadas que han dado la posibilidad de
obtener informaciéon textural y composicional a partir de volimenes minimos de
materia, realizadas en el CIC de la Universidad de Granada.

La cromatografia en fase gaseosa se ha usado para la determinacién de
sustancias lipdfilas, como aceites secantes, resinas y ceras, y de sustancias hidrofilas,
como las proteinas y las gomas — polisacarido (goma arabiga y productos afines).

La espectroscopia IR por transformada de Fourier ha sido aplicada,
principalmente, para el andlisis de las preparaciones y los componentes de
recubrimientos o barnices. Los analisis de los aglutinantes han sido realizados por el

Dr. Parra Crego en los laboratorios Larco Quimica y Arte, Madrid

4.2.3. Identificacion de Fibras

Para realizar el estudio comparativo del soporte utilizado en ambas obras, se
realizaron fotografias de detalle con cdmara fotografica y microscopio
estereoscopico, que permitieron conocer y relacionar el entramado de ambas telas.
Posteriormente, para el estudio de las fibras de trama y urdimbre, se utilizé el
microscopio éptico con luz reflejada y transmitida que proporciond la identificacidn

del tipo de fibra.
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5. RESULTADOS Y DISCUSION

5.1. ESTUDIO DOCUMENTAL

Tas la intervencion realizada en el lienzo, se recupero la superficie original
en la medida de lo posible ya que como vimos anteriormente en el proceso de
restauracion ésta se encontraba muy arrasada y deteriorada.

En la figura 10 podemos ver el estado del lienzo antes de su intervencion y

después de ésta

Figura 10. La imagen de la izquierda muestra el lienzo antes de ser intervenido, la imagen de la derecha se

. . . .. 29
puede ver el lienzo despues de dicha intervencion

En los estudios documentales realizados sobre la escuela granadina del siglo de
oro y concretamente en la obra de Atanasio Bocanegra han demostrado que existe

una clara correspondencia de este cuadro con los realizados en el siglo XVII.

La obra representa un tema religioso, tema central de la pintura del siglo XVII,
concretamente la iconografia de una Sagrada Familia, la Virgen sentada en el centro
de la composicidn, en primer plano, con estructura piramidal, sujetando en sus

brazos al nifo Jesus. Composicién muy utilizada por el pintor Atanasio Bocanegra,

* Fotografias cedidas por la empresa CRA
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derivada ésta de Alonso Cano. Como en ocasiones hacia Bocanegra, a esta
composicion de la Virgen con el Nifio le afiadia santos, angeles o algln personaje, En
este caso, la Virgen se encuentra rodeada a la izquierda por Santa Ana y a la derecha
en segundo plano por San José. Presenta una composicién simple con pocas figuras
delante de un fondo con un cortinaje verde, solucion muy utilizada en el barroco por
los autores de la escuela granadina y por el mismo Atanasio Bocanegra que lo
empled en el lienzo de La Virgen con el Nifio y retratos.(Figura 29)

Las figuras que crean la composicién se encuentran perfectamente encajadas
dentro de un tondo a modo de trampantojo creado por el autor dentro del cuadro,
ya que el pintor desde el primer momento tenia una idea clara de la composicién y
por tanto del sitio que debia ocupar cada figura.

Bocanegra utilizaba dibujo preparatorio en sus obras como se pudo
comprobar en los cuadros estudiados de la Colegiata de san Justo y Pastor, segun
articulo del informe de la restauracién®® de dichos cuadros o en el cuadro de La

Virgen rodeada de santas y arcdangeles.

Figura 11. Mano de Santa Ana donde se puede apreciar en la zona sefialada con rojo el dibujo
preparatorio donde se encajo esa mano>"

30 PREDELA, CONSERVACION Y RESTAURACION DE OBRAS DE ARTE S.L. — Memoria final,
restauracion de lienzos del altar mayor de la colegiata de los Santos Justo y Pastor, Granada,
2006.

3 Fotografia realizada por Carmen Valero Gallego

38



El autor de este cuadro también debid utilizar dibujo preparatorio aunque
no ha sido posible realizarle radiografias, ni reflectografia de infrarrojos para
comprobarlo; pero se ha podido percibir en la mano de Santa Ana unas lineas
aparecidas posiblemente por la perdida de color en esta zona pudiendo corresponder
a ese dibujo preparatorio (figura 11). Por otro lado, es evidente la buena técnica
utilizada en el dibujo, de las figuras de la Virgen, San José, el Nifio y Santa Ana. No

siendo asi en las manos de Santa Ana y San José pudiendo ser la perdida de color el

causante de esto.

Figura 12. Detalle de la mano de Santa Ana, en el Figura 13. Detalle de la mano de San
cuadro de “La sagrada Familia”. Donde se observa José en el cuadro de “la Sagrada
una mano inacabada o mal ejecutada, donde no hay  Familia.
sombras ni luces.

Figura 14. Detalle del rostro de Santa Ana, Donde se aprecia un
dibujo excepcional de la santa.a diferencia de las manos de Santa Ana y San José.?

32 Fotografias 12,13,14, realizadas por Carmen Valero Gallego
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Con respecto a los colores que utiliza, se ha podido comprobar que la
paleta del autor de este cuadro es muy similar a la empleada en los cuados
examinados en el Monasterio de la Cartuja y con los que se ha realizado el estudio
comparativo de materiales.

Utiliza tonos claros y brillantes para realizar las carnaciones del nifio, ya
gue es el foco de atencidon del cuadro, de esta forma aparece mas iluminado que el
resto de las figuras cuya carnacién es mas rosada, y en contraste mas oscura.

El color blanco es fundamental en esta obra ya que lo aplica para dar las
luces en zonas mas iluminadas o para suavizar los tonos. Con los trazos de este color
sobre Los ropajes hace que aparezcan vaporosos y llenos de pliegues, que resalta
aplicando pinceladas mas oscuras.

Se puede observar las pinceladas dadas de pintura empastada y con pincel
ancho mientras hay otras zonas en las que aparece la huella de un pincel mas fino,

como el utilizado para perfilar el pelo del Nifio (figura 15,16).

Figura 15. Detalle del pafio de pureza del niio  Figura 16. Detalle del pelo del Nifio donde

donde se pueden apreciar unas pinceladas se observan pinceladas finas
empastadas y con pincel ancho

En la busqueda documental fotografica, necesaria para realizar Ia
comparacién estilistica del cuadro estudiado con los de Bocanegra se ha utilizado
ademas del soporte informatico, fotografias realizadas en el Monasterio de la Cartuja
de Granada, en la serie de lienzos sobre la vida de la Virgen que realizé este pintor.

En esta secuencia de cuadros se ha podido comprobar que los personajes utilizados
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por bocanegra presenta una clara analogia con los rostros de los personajes del

cuadro que se esta estudiando

Asi, podemos comparar (Figuras 17-18) el rostro de San Joaquin que utiliza
Bocanegra en el lienzo correspondiente al Nacimiento de la Virgen en los cuadros del
Monasterio de la cartuja de Granada y el de San José, del cuadro estudiado. En los
dos se pueden apreciar gran cantidad de similitudes. Las dos figuras presentan, la
misma nariz, cejas, pomulos, oreja y barba, pues ha utilizado la misma persona para
representar los dos santos y en este caso hasta la misma posicién con la mirada

dirigida hacia el Nifio.

Figura 17. Detalle del rostro de San Joaquin en el lienzo ' Figura 18. Detalle de San José del
del monasterio de la Cartuja, correspondiente a El cuadro La Sagrada Familia
nacimiento de la Virgen33

El rostro de santa Ana presenta una ejecucion de dibujo y estudio de planos
excepcional, con la mejilla, llena de surcos que delata su acusada ancianidad,
también presenta gran similitud con las que Bocanegra, realizd en los lienzos del

Monasterio de la Cartuja de Granada, en la serie que pintara de la vida de la Virgen;

3 Figura 17, 18, fotografias realizadas por Carmen Valero Gallego
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asi como a Santa Isabel que aparece en el cuadro “Santa Isabel, San Juanito y La
Virgen con el Nifio, o en Santa Ana de la Adoracion de los reyes, pero la del cuadro
estudiado parece mas elaborada que las de los otros: “La Visitacion”, “Nacimiento de
la Virgen”, “Presentacion en el Templo”, “Purificacion”.

Si observamos en detalle los cuadros en los que aparecen imagenes de
santas en los cuadros de Bocanegra y establecemos unas correspondencias entre
ellas y la de esta Santa Ana podemos ver el gran parecido de todas. En el detalle del
cuadro de “La Purificacion” de la serie de cuadros que realizé6 Bocanegra de La Vida
de la Virgen para el Monasterio de Cartuja de Granada, podemos observar como el
rostro de Santa Ana aparece en posicion de tres cuartos, si pudiéramos girarla hasta
posicionarla de perfil, se podria ver que el gesto de la boca, la mirada, incluso la
arruga de la mejilla, son casi idénticas a la santa Ana de La Sagrada Familia.

En el cuadro de “La Presentacion en el Templo” se observa a una Santa Ana
de aspecto mas juvenil que la investigada, aunque el conjunto de la fisonomia
demuestra que es el mismo rostro.

En “La Visitacion”, la imagen de Santa Isabel mira hacia abajo, pero la arruga
de la mejilla en el mismo lugar y los diferentes rasgos de su fisonomia descubre una
imagen en otra posicidon de la misma persona que utiliza el pintor del cuadro que se
esta siguiendo.

En el del “Nacimiento de la Virgen” Santa Ana aunque aparece con la
cabeza en otra posicidon, todos sus rasgos: boca pequeiia, frente amplia, y la arruga
del carrillo presentan a la misma persona.

Si las observamos en conjunto se podria decir que todas ellas han sido
dibujadas por la misma mano en momentos diferentes de la vida de la modelo y del

pintor.
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Figura 19. Detalles sobre los lienzos que Atanasio Bocanegra realizd sobre “La Vida de la Virgen” en el Monasterio de la
Cartuja de Granada. Comenzando por la izquierda, detalle del lienzo de la visitacion, detalle del lienzo Santa Isabel con La
Virgen y San Juan del Museo del Prado,, tercero, detalle del Nacimiento, Detalle de Presentacion en el Templo, Purificacion,
Santa Ana del cuadro en estudio™

Si se observa la seleccion realizada en la figura 20 sobre rostros de Virgenes,

todas ellas realizadas por Bocanegra en los lienzos del Monasterio de la Cartuja,

** Detalles de imagenes del monasterio de la Cartuja realizadas por Carmen Valero Gallego.
Detalle del cuadro de Santa Isabel con la Virgen y San Juanito tomadas en la pagina de
internet https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/la-
virgen-y-el-nino-con-santa-isabel-y-san-juan/
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podemos ver que la tipologia de todas ellas es muy similar a la del cuadro de la
Sagrada Familia del cuadro en estudio. Carnaciones rosadas, cuello esbelto, ojos
abultados y con un halo de tristeza. Todas ellas parecen realizadas por un mismo

autor.
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Figura 20. Detalles de representaciones que Atanasio Bocanegra realizé sobre Virgenes,
podemos ver las similitudes que existen entre ellas. Posiblemente Bocanegra siempre utilizaba el
mismo rostro. De izquierda a derecha, detalles de las representaciones de la Virgen en los
lienzos: Inmaculada, Monasterio de la Cartuja, Inmaculada Concepcion Coronada ubicada en el
Monasterio de la Concepcién de Granada, Virgen del Rosario Monasterio de la Cartuja, adoraciéon
de los reyes, Monasterio de la Cartuja, Virgen con Nifio Santa Isabel y San Juanito, Museo del
Prado, Adoracion de los Reyes y Purificacion Monasterio de la Cartuja, Sagrada Familia,
propiedad particular.35

El nifio, al igual que la Virgen también nos recuerda a la tipologia de Nifos

gue Bocanegra realizaba en sus composiciones, con mejillas abultadas con ojos

3 Fotografia Inmaculada Concepcidn realizada por Olimpia Lopez, Santa Isabel con
Virgen y San Juan documentada en pégina de internet
https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/la-
virgen-y-el-nino-con-santa-isabel-y-san-juan/. Demas rostros, fotografias realizadas
por Carmen Valero
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vivarachos, graciosos, en posicion escorzada. En general en todos los lienzos parce

utilizar la misma tipologia de Nifios como se puede apreciar en la figura 21.

Figura 21. Representaciones de rostros de Nifios que Bocanegra realizd en algunos de sus
cuadros, con ellos podemos ver que el pintor para las representaciones de esta figura utilizaba
la misma estética para todos, en algunos se ve mas pequefio y en otras en diferentes
posiciones, pero la similitud y estilismo de todos ellos es evidente. Primero por la izquierda,
detalle del lienzo Santa Ana con el la virgen y San Juan, detalle del lienzo Virgen con Nifio
rodeada de santos y arcdngeles, hacia abajo, detalle del lienzo Purificacidn, a la derecha,
Virgen con Nifio y retratos, en el centro Virgen con el Nifio, a su izquierda detalle de el Lienzo
Virgen con Nifio Rodeada de santas y arcdngeles en el extremo, detalle del lienzo en estudio.

Como se dijo en el apartado de la escuela Granadina, la utilizacién de
estampas y grabados, por todos los artistas del momento, fue una norma general de
inspiracion influenciada por la escuela flamenca.

Pedro Atanasio Bocanegra, debid utilizar los grabados flamencos para sus
obras. En la revision de su testamento, se ha podido comprobar que en su inventario
ademas de tener 90 cuadros de temas religiosos, otros 98 retratos, 25 de paisaje, 13

de bodegones y animales cinco de temas mitoldgicos, 5 cuadros de historia, 20 de
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ellos sin tema concreto, seis imagenes de escultura, dos grabados, libros de arte (Dos
libros de Alberto Durero, dos libros de estampas de Juan de Potre, un libro de
Vignola de arquitectura, libro de Sebastian Serlio también de arquitectura, libros de
perspectivas de figuras ). Por lo que se puede ver que Bocanegra era un pintor que le
interesaba el arte, la arquitectura y era un estudioso de la perspectiva, asi como
coleccionista de grabados y estampas. En el testamento no se especifica a quien
pertenecian los grabados que coleccioné. Pero esto, nos indica que de alguna forma
le intereso los grabados y seguramente que los utilizé en sus obras como inspiracion.
A modo de ejemplo, se presentan algunas obras que claramente pudieron
influir en la disposicion de la Virgen y el Nifio de esta Sagrada Familia, se trata de los
grabados de de Vespersiano Strada Ca. 1600%°. Virgen con el Nifio sobre nubes y

dngeles (Figura 22,23) y el grabado de la Madona mit Kind de Carlo Maratta pintor,

grabador italiano, Ca.1625.

3 Catalogo exposicion “Aquende et allende” Obras singulares de la navidad en la Granada Moderna (S.XV-
XVII). 2014, Diputacién de Granada
¥ https://reproarte.com/de/themenauswahl/stilrichtungen/barock/17087-madonna-mit-kind-detail
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Figura 22. Grabado de Vespersiano Strada Ca. Figura 23. Detalle del grabado de
Vespersiano

Figura.24. La Madona mit Kind de Carlo Figura 25. Grabado de la Madona mit Kind en el
Maratta, Ca.1694 39 que se inspiro Carlo Maratta pa ra realizar la
pintura del mismo nombre

En el caso del grabado de Carlo Marta las coincidencias son tan evidente que

si se superponen las obras se percibe un claro ajuste entre ellas. (Figura 26)

% Figura 13 y figura 16. Catalogo exposicién “Aquende et allende” Obras singulares de la navidad en la
Granada Moderna (S.XV-XVII). 2014, Diputacién de Granada
? https://reproarte.com/de/themenauswahl/stilrichtungen/barock/17087-madonna-
mit-kind-detail
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Figura 26. Superposiciones del cuadro de la Sagrada familia con el grabado y pintura de Carlo

Maratta

Si establecemos esta comparacién igualmente con los diferentes personajes
que constituyen la obra investigada, podemos ver, que para las representaciones de
las diferentes santas, tanto de nuestra Santa Ana como las que aparecen en los
lienzos del Monasterio de la Cartuja de Granada, el autor, pudo inspirarse en el
grabado de Lucas Vosterman de La Sagrada Familia con Santa Isabel y San Juanito®,

basado en la pintura de Rubens(Figura 27). En la foto de detalle podemos advertir

*% http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000027908
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gue el rostro de Santa Ana se encuentra en la misma posicion que en nuestra Sana
Ana y que solo difiere de las otras obras con las que se copara en la posicién de la

cabeza, pero los rasgos presentan gran similitud.
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Figura 27. Lucas Vosterman , La Sagrada Familia con Santa Isabel y San Juanito, basada en la
pintura de Rubens.*!.Detalle del grabado donde se ve Santa Ana comparada con Santa Ana
del cuadro en estudio.

*' Biblioteca digital Hispanica
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También es evidente la influencia que ejerce Lucas Vosterman en Alonso
Cano, cuando comparamos la santa del gravado con la del cuadro “Educacion a la
Virgen” en la que el parecido que se establece con la de este y Bocanegra es

bastante evidente

Figura 28. Detalle de la obra de Alonso Cano. Educacién de la Virgen (detalle de
santa Ana)*’a la derecha. Detalle de Santa Ana del cuadro en estudio.

A pesar de mostrar la obra investigada gran cantidad de semejanzas con
otras del siglo XVII, no obstante, ofrece una diferencia bastante significativa, que la
hace especial dentro de las Sagradas Familias analizadas. En la mayoria de los casos,
esta iconografia, la realizan los pintores del momento dentro de escenas que reflejan
un ambiente hogarefio en un momento de la vida cotidiana, como se aprecia en los
cuadros de las figuras de la 3 a la 5. Por el contrario, la obra estudiada, manifiesta
una composicion solmenen vy teatral sobre un cortinaje verde presentando a los
personajes de medio cuerpo en unas posiciones idealizadas. Esta representacion de
la Sagrada Familia alejada de momentos familiares es comin en otras obras de
Bocanegra como por ejemplo en la de” Virgen con el nifio y retratos” en la que
también aparecen con una posicion muy idealizada manifestando una gran
teatralidad delante de un cortinaje rojo. En otros casos, aunque no utiliza cortinajes,
también presenta la composicidon en una situacion muy elaborada y solemne como

en el cuadro de la Virgen rodeada de Santos y Angeles. (Figuras 29-30)

*? Coleccién Santander Central Hispano. Madrid
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Figura 29. Virgen con Nifio y retratos™ Figura 30. Virgen con Nifio rodeada de santas y
arcé\ngeles44

También en el seguimiento documental de las diferentes Sagradas familias
de Bocanegra e incluso en otras representaciones de la Virgen como las Inmaculadas.
Se ha podido comprobar que aunque este autor utiliza las composiciones flamencas
que circulaban por Granada en el siglo XVIl, no obstante, la fisonomia de sus
imagenes representa siempre a una misma persona en momentos diferentes de su
vida igual que sucede con el Niflo. Este hecho aunque es comun en gran cantidad de
pintores que cogen como modelos a familiares (esposas hijos....) en el caso de

Bocanegra es bastante evidente .

* Articulo Virgen con Nifio y Retratos, Pedro Atanasio Bocanegra: Su contexto creativo.
44 . , . . e .
Estudio técnico de La Virgen con el Nifio rodeada de santas y arcangeles.
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5.2. Estudio Cientifico

5.2.1. Soporte pictdrico

Tabla |

Figura 31. Fotografia soporte tejido (Sagrada Figura 32. Fotografia soporte tejido
Familia) (Inmaculada Concepcién Coronada)

Figura 33. Imagen con microscopio Optico Figura 34. Imagen microscopio Optico, en
tejido, luz reflejada (Sagrada Familia) luz reflejada con polarizadores cruzados.
(sagrada Familia)

e x = ——
Figura 35. Imagen con microscopio Optico Figura 36. Imagen microscopio dptico con luz
Tejido, luz reflejada (Inmaculada Concepcion reflejada con polarizadores cruzados
Coronada) (Inmaculada Concepcién)
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_d
Figura 37 Imagen microscopio 6ptico, en luz Figura 38. Imagen microscopio éptico, en luz
transmitida con polarizadores cruzados del hilo | transmitida con polarizadores cruzados del
de la urdimbre, (Sagrada Familia). hilo de la urdimbre, (Inmaculada Concepcién
Coronada).
Fotografias de detalle con camara fotografica y microscopio estereoscépico
Fotografias con microscopio éptico con luz reflejada y transmitida®

Para realizar el estudio comparativo del soporte utilizado en ambas obras
(Sagrada Familia e Inmaculada Concepcion Coronada) se realizaron fotografias de
detalle con camara fotografica y microscopio estereoscopico, que permitieron
conocer y relacionar el entramado de ambas tela. Posteriormente para el estudio de
las fibras de trama y urdimbre se utilizd el microscopio éptico con luz reflejada y
transmitida que proporciono la identificacion del tipo de fibra.

En el examen visual sobre el soporte pictorico, se puede apreciar que las dos
telas presentan caracteristicas similares, tejidas con fabricacion manual, con
ligamento de tafetan, posiblemente realizado en un telar de la época en el que una
serie de hilos dispuestos longitudinalmente (la urdimbre) se cruzaban con un hilo
continuo alternativamente (la trama).

Las dos obras presentan un tejido abierto e irregular, con hilos de diferente
grosor ya que como se ha podido observar en el estudio con microscopio dptico con
luz reflejada y transmitida, que los tejidos empleados fueron de lino para la tramay
de cafiamo para la urdimbre, cuya estructura es muy similar a la del lino.

Si se observar las imagenes de las dos fibras se puede apreciar que las dos
son muy similares presentando unas aspas en X representativas de las fibras de
canamo y lino y que son repetitivas a lo largo de los dos hilos.

Las de lino son mds regulares y de apariencia mas fina que las de cafiamo que

presentan mayor rigidez y grosor. Este grosor también es irregular a lo largo de la

45 Fotografias realizadas por Olimpia Pérez
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fibra mostrando por zonas nudos sin dibujos de X. Los angulos son marcados vy
presentan un lumen central aplastado. Se remata en forma redondeada, a diferencia
del lino, que es mas puntiagudo.

El tejido utilizado en el cuadros de “la virgen con el Nifio rodeada de Santas
y Arcdngeles” no se pudo determinar por encontrarse el lienzo reentelado con
respecto a los cuadros de la Colegiata de los Santos San Justo y Pastor de Granada, se
identificaron por analisis organoléptico dos tipos de tela, lino y cafiamo, siendo de
trama mas tupida la de los cuadros de mayor dimensidon que la de los de menor
dimensién cuya trama es mas abierta®’ segun la bibliografia revisada.

El tipo de tela empleada en los lienzos es muy importante ya que su labor
es sustentar la capa pictdrica. Por lo tanto deberia de ser de buena calidad para que
toda la capa pictérica no sufriera deterioros, como oxidacién por el componente de
lignina o que le afecte las condiciones ambientales, para evitar el movimiento de la
pintura o desprendimientos de capa pictdrica.

El lino presenta una mayor resistencia por su orientaciéon molecular y
menor extensibilidad, absorbe menos humedad y con movimientos menos violentos.
Le atacan los acidos y es resistente a los dlcalis. Por lo que respecta al cafiamo es
similar al lino, aunque tiene mayor contenido en lignina por lo que se oxidara con
mayor facilidad, pero es mas resistente a la intemperie y a la humedad.

Asi, el entramado, el grosor del hilo y su homogeneidad, también tienen
una relevante importancia, por lo que segun los datos obtenidos en nuestro cuadro y
en los que se ha realizado la comparacion podemos decir que Bocanegra utilizaba
una tela, que aunque el tipo de hilo (cafiamo y lino) son relativamente estables, los
dos son vulnerables a la oxidacién, pero resistentes a la intemperie y la humedad con
trama muy abierta y no hay homogeneidad en el grosor del hilo,* son telas poco

recomendables para la realizacién de una pintura. Véase tabla n2 I|

“® INFORME: La Virgen con el Nifio rodeada de santas y arcangeles, de Pedro Atanasio
Bocanegra. Estudio técnico. P.235

*” INFORME: restauracion de lienzos de Bocanegra. Altar Mayor Colegiata Santos <justo y
Pastor, Granada. P. 68

8 Calvo, A.” Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo”. 2002 Barcelona.
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Tabla Il

Figura 39. Fotografia soporte
tejido (Sagrada Familia)

Figura 40. Fotografia soporte
tejido(lInmaculada Concepcién
Coronada)

Figura 41. San Francisco,
obra de Atanasio Bocanegra

5.2.2. Estudio de aglutinantes:

El estudio de aglutinantes se realizd con Cromatografia en fase gaseosa con

deteccidn con espectrometria de masas, para la determinacion de sustancias lipdfilas,

como aceites secantes, resinas y ceras; y de sustancias hidroéfilas, como las proteinas.

Véase tabla n2 il

Tabla.lll

Muestra (SFa-1) perteneciente al cuadro de La Sagrada Familia:

Figura 42. SFa-1, 300 X

Figura 43. SFa-1, 300 X, luz UV
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Color Espesor Pigmentos Aglutinantes
capa )
NO
rojo 1 | tierra roja, calcita, secante de | aceite secante
1 50 plomo
amarillo 1 | albayalde, tierra ocre — aceite secante
2 60 amarilla, esmalte de cobalto
(tr.)
Traslucido - Aceite secante,
3 resina terpenica
traslucido < - Resina acrilica
4 5 de
intervenciones
anteriores

El analisis IR identifica proteina en el analisis de la superficie interior. Esto
se debe a que las preparaciones de la escuela granadina constan habitualmente de
una primera capa de encolado de la tela (aparejo), seguida de una gruesa capa oleosa
con aceite secante como aglutinante y tierra (roja en este caso) pigmento principal. El

analisis identifica ademas un barniz acrilico en la superficie exterior. Vease tabla IV

Por tanto el analisis cromatografico pone de manifiesto la predominancia

del aceite de nueces (A/P =03 P/S=3'3).
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Tabla IV

En la muestra (ICC-1) perteneciente al lienzo (Inmaculada Concepcién Coronada),
los resultados fueron, realizados con la misma técnica que en el anterior la muestra

Figura 44.1CC-1, 150 X

Figura 45. ICC-2, 500 X, capas inferiores

Figura 46. ICC-1, capas inferiores, 500 X, luz UV

Figura 47. ICC-2, capas superiores, 500 X
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Color Pigmentos Aglutinantes
spes
or (u)
rojo tierra roja, calcita aceite secante
0-40

marron — marrén tierras, amarillo de plomo y estafio, aceite secante

oscuro (6-7 capas) | 00 albayalde, bermelldn, negro carbodn, laca
roja

gris carbonilla aceite secante

blanco yeso cola animal

20

marrén — marron tierra ocre, albayalde, amarillo, negro aceite secante

oscuro (dos 0

capas)

Marron Carbonato calcico, blanco de plomo, rojo de | Aceite secante,
plomo, amarillo de plomo, tierras ocres, resina terpénica
negro carbon (tr.)

Pardo oscuro - Aceite secante,

trasltcido 5 resina terpénica

(tr.)

En la muestra ICC-1 se encuentra sobre la pintura original (capas 1-2) un barniz oleoso sucio
(capa 3), cubierto por un repinte con estuco de yeso y pintura oleosa (capa 4-5). La
superficie tiene un barniz de tipo dleo.

Por tanto el analisis cromatografico indica que predomina el aceite de
nueces (A/P =02 P/S =3’3).
Estos estudios fueron realizados por el Dr. Parra Greco de los laboratorios

LARCO de Madrid.

En La identificacion de los aglutinantes de La Virgen con el Nifio rodeada de
Santas y Arcdngeles, extraidas de las muestras pertenecientes a la tunica roja y
manto azul de la Virgen que se han analizado mediante la técnica de Cromatografia
de Gases los resultado obtenidos indican que es una mezcla de aceite de linaza y de
nueces. Luis Rodrigo Simén.*

En los cuadros de La Colegiata de San Justo y Pastor, los aglutinantes

encontrados son, aceite de linaza, aceite de nueces, mezclas de aceite de linaza y

* Informacién extraida del Estudio técnico. “La Virgen con el Nifio rodeada de santas y
arcangeles, de Pedro Atanasio Bocanegra.p.240
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nueces, mezcla de aceite de nueces y yema de huevo, aceite de adormidera con

50
yema de huevo.

TABLA RESUMEN DE LOS AGLUTINANTES ENCONTRADOS EN TODAS LAS
OBRAS ESTUDIADAS

Tabla Vv
AGLUTINANTES | Sagrada Inmaculada | Colegiata Virgen con
familia Concepcion | san Justoy | nifio
Coronada pastor rodeada de
santas y
arcangeles

Resina
terpénica(Colofonia)

Resina acrilica -

Aceite de nueces crudo

Aceite de linaza

Aceite de linazay
nueces

Aceite de nuecesy
yema de huevo

Aceite de adormidera y -
yema de huevo

Como se puede comprobar, en todas las obras comparadas, para las capas
de imprimacién se utiliza cola que es lo habitual en los aparejos utilizados en la
escuela Granadina del siglo XVII. Los aglutinantes encontrados para las capas de
preparacion y pictdrica han sido aceites secantes en la mayoria de las obras. En todos
los casos se encuentra aceite de nueces, aunque en el cuadro de “La Virgen con el
Nifio rodeada de Santas y Arcdngeles” y en todas las obras de San Justo y Pastor
también se localiza junto a éste aceite el de linaza.

Las obras de la Colegiata de San Justo y Pastor presentan, ademas de los
aceites de nueces y linaza aceite de adormidera y yema de huevo por lo que

aparentemente estas pinturas estan realizadas con una técnica de temple graso.

*% |nformacién recogida del informe de restauracion de los lienzos de
Bocanegra en el Altar mayor de la Colegiata de los Santos San Justo y Pastor.p.41
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Para las capas de barniz, en los dos cuadros estudiados analiticamente, se
han encontrado resinas terpénicas junto a aceites secante, y en el cuadro de la
Sagrada Familia un barniz mas superficial de resina acrilica que debe pertenecer a un
barniz de refresco o a un repinte reciente.

Todos Los aglutinantes encontrados, en las obras comparadas, son
totalmente compatibles con los utilizados por los pintores del siglo XVII.

Segun los resultados obtenidos, con cromatografia de gases los pigmentos, se
aglutinaron en los dos cuadros que se compararon (Sagrada Familia e Inmaculada
Concepcion Coronada) con aceite crudo de nueces. Aplicando el pigmento en varias

capas finas en unos momentos y mas gruesas en otros.

5.2.3. Estudios Analiticos de SEM

Esta investigacion ha permitido comparar los distintos estratos de las dos
obras estudiadas, mediante el analisis de los elementos que constituyen cada una de
las capas presentes en las muestras. Véanse las tablas de resultados ( )
correspondientes a las muestras de la Sagrada Familia y de la Inmaculada Concepcién

Coronada
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5.2.2. Estudio de la policromia con Microscopio Electrénico de Barrido En el estudio analitico comparativo
sobre la policromia utilizada de las obras (sagrada familia) y (Inmaculada Concepcion Coronada) segun las
muestras analizadas los resultados obtenidos mediante las diferentes técnicas fueron los siguientes

Tabla VI

SAGRADA FAMILIA M1 Manto de la Virgen

Figura 48. Imagen de microscopia Optica con luz reflejada | Figura 49. Imagen de microscopia éptica con luz

y un polarizador. En 20X. Se pueden apreciar tres capas transmitida y dos polarizadores. En 20X. Se puede
bien definidas. La 12 capa preparacién constituida por observar por transparencia los fragmentos azules
tierras (aluminosilicatos) con una gran cantidad de hierro. | de azul de esmalte

La 22 capa pictdrica de azul de esmalte con blanco de
plomo y nédulos de cuarzo. La 32 de barniz con resinas
terpénicas.

Figura 50. Imagen de microscopia Optica con luz reflejada | Figura 51 Imagen. Microscopia 6ptica con luz

y un polarizador. En 50X. Se observan los grandes reflejada y dos polarizador. En 50X. Se observan los

nddulos de hierro. nédulos de azul de esmalte, junto a los de blanco
de plomo y la capa superior de barniz.
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ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES

Izquierda. Imagen de SEM de electrones retro-
dispersados con puntos de estudio sefialados
(espectros). Puede observarse que existen tres
capas distintas.

Derecha. Imagen SEM de detalle de la capa de
preparacion (electrones retro-dispersados). Se
pueden observar las diferentes morfologias de los
materiales que la constituyen

DE LA CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS
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Figura 52

Imagen de SEM de
electrones retro-
dispersados. Detalle del
primer estrato pictdrico
con estudio puntual de
las diferentes
morfologias encontradas.
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Espectro 4. Lineas en orden de mayor a menor
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Figura 53.

Imagen de SEM de electrones retro-
dispersados. Detalle del segundo estrato
| pictdrico con estudio puntual de las
diferentes morfologias encontradas.
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TablaViIl

SAGRADA FAMILIA M2A Carnacidn

de rojo de plomo y rojo de esmalte.

Figura 54. Imagen de microscopia 6ptica en luz reflejada con polarizadores cruzados. En 20X. Se pueden
apreciar dos capas bien definidas. La 12 capa preparacion constituida por tierras (aluminosilicatos) con
una gran cantidad de hierro. La 22 capa pictérica de blanco de plomo y cristales de cuarzo con nddulos

Figura 55 Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados En 50X. Capa
inferior de preparacidn. Se distingue gran variedad de
cristales de distintos colores y formas junto a grandes
ndédulos d calcita y cristales de blanco de plomo.

Figura 56 Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados En 50X..
Capa superior. Se distingue junto a la masa de
blanco de plomo nddulos de hierro, de rojo de
plomo y de rojo de esmalte.
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ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES
DE LA CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS

L
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» o
=&/ | con puntos de estudio sefialados

Figura 57
Imagen de electrones retro-dispersados

(espectros). Puede apreciarse dos estratos.
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Espectro 1. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Si, Al, Fe, Ca, K, Pb

Espectro 2. Lineas en orden de mayor a menor
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altura de pico. Si, Fe, Ca, Al, K, Cl.

]

Espectro 3. Lineas. Pb

Espectro 4. Lineas. Pb
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SAGRADA FAMILIA M2B Carnacién

Figura 58 Imagen de microscopia éptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 20X.
Se pueden distinguir tres capas bien definidas.
La 12 capa preparacién constituida por tierras
(aluminosilicatos) con una gran cantidad de
hierro. La 22 capa pictérica de blanco de plomo
y cristales de cuarzo con nédulos de rojo de
esmalte y bermellén. La 32 de barniz con
resinas terpénicas

Figura 60. Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 50X.
Detalle capa pictorica.

Figura 59.Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con un polarizador. Se aprecian bien
definidos los tres estratos.

Figura 61. Imagen de microscopia dptica en luz
trasmitida con un polarizador. En 50X. Detalle Capa
superior
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TablaVllil

ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES DE
LA CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS

Figura 62
Imagen de electrones retro-dispersados con

puntos de estudio sefialados (espectros). Se
puede observar los tres estratos de que estas

compuestas.
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Tabla IX

SAGRADA FAMILIA M3 ( Manga de la Virgen)

Figura 63. Imagen de microscopia dptica con luz Figura 64. Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada y dos polarizadores. En 10X. Se pueden reflejada con polarizadores cruzados. En 50X.
apreciar tres capas. La 12 capa preparacion con Se aprecia la amplia capa de preparacion

fibra desprendida del soporte. constituida por tierras (aluminosilicatos),

calcita, yeso, cuarzo y grandes nédulos de
hierro y en la zona superior la capa pictorica
formada por blanco de plomo con nddulos de
bermellén y dispersos algunos de hierro.

Figura 65 Imagen de microscopia dptica en luz Figura 66. Imagen de microscopia optica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 50X. Se transmitida con un polarizador. En 50X. Se
pueden observar los diferentes cristales de los aprecia la parte superior de la capa de
materiales que forman esta capa. preparacion mas impregnada de aceite.
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ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES DE
LA CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS

SesiFigura 67
&ilmagen de electrones retro-

isefialados (espectros).
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Figura 68. Imagen de microscopia dptica con luz
reflejada y dos polarizadores. En 10X. Se pueden
apreciar dos capas. La 12 de preparacion,
constituida por tierras (aluminosilicatos) con
grandes nddulos de calcita, yeso, cuarzo y una gran
cantidad de cristales de hierro dispersos. La 22 capa
pictérica de blanco de plomo con pequefios cristales
de azul de esmalte.

SAGRADA FAMILIA M4 ( Paio de pureza del Nifio )

Figura 69. Imagen de la capa de preparacion en
microscopia dptica con luz reflejada y
polarizadores cruzados en 50X.

¥

Figura 70. Imagen de microscopia dptica con luz trasmitida y dos polarizadores. En 50X. Detalle de la
capa pictorica. Se observan los cristales de blanco de plomo y los granos de azul de esmalte.

Tabla X

74




ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES DE
LA CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS

Figura 71

Imagen de electrones retro-
dispersados con puntos de
estudio sefialados (espectros).
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Espectro 1. (mortero). Lineas en orden de mayor a
menor altura de pico. Si, Fe, Ca, Al, K, S.

Espectro 2. (mortero). Lineas en orden de
mayor a menor altura de pico. Si, Fe, Al, Ca, K,
S, Mg.
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Espectro 3. (mortero). Lineas en orden de mayor a
menor altura de pico. Fe, Ti.

Espectro 4. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Fe, Pb, Si.
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Tabla XI

SAGRADA FAMILIA M5 A

Figura 72. Imagen de microscopia dptica en luz Figura 73. Imagen de microscopia dptica en luz

reflejada con polarizadores cruzados en 10X. Se reflejada con polarizadores cruzados en 20X
distinguen el estrato de preparacion vy el de la capa
pictorica.

Figura 74. Imagen de microscopia dptica en luz reflejada con polarizadores cruzados en 50X. Detalle
de la capa pictérica formada por blanco de plomo calcita pequefios cristales dispersos de hierro y
malaquita. En el centro de la imagen se aprecia un nddulo de malaquita de gran tamario.
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ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES
COMPONENTES DE LA CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS

Figura 75
Imagen de electrones retro-
dispersados con puntos de
estudio sefialados (espectros).
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SAGRADA FAMILIA M5B Tabla XII

Figura 76. Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 10X. Se
observa la capa de preparacién y la pictérica de
malaquita.
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Figura 77. Imagen de microscopia dptica en luz
transmitida con dos polarizadores.En20X.

Figura 78. Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con dos polarizadores. En 50X. En el estrato
inferior la capa de preparacién formada por tierra

(aluminosilicatos) con blanco de plomo calcita y yeso.

En la zona central de la imagen puede apreciarse un
gran nédulo de blanco de plomo y sobre él en la zona
derecha un cristal de malaquita de gran tamafio.

Figura 79. Imagen de microscopio estereoscépico
Correspondiente a la capa pictérica verde. Se
puede observar que también presenta junto al
pigmento de malaquita nédulos de azul de
esmalte.
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A Al

Estudio de SEM. Espectros de composicion quimica de las fases componentes de las capas de preparacion
y policromias

[T

Figura 80

Imagen de electrones retro-
dispersados con puntos de
estudio sefialados
(espectros).
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Espectro 1. (mortero). Lineas en orden de mayor a
menor altura de pico. Si, Fe, Al, K, Ca, Mg.

Espectro 2. (mortero). Lineas en orden de mayor a
menor altura de pico. Si, Fe, Al, Pb, S, K, Ca, Mg.
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Espectro 3. (mortero). Lineas en orden de mayor a
menor altura de pico. Fe, Si, Ca, Al, Pb, S, K, Cu.

Espectro 4. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Ca, Cu, Pb, Fe.
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Tabla XIlI

INMACULADA CONCEPCION CORONADA M1 (Manto Inmaculada)

Figura 81. Imagen de microscopio dptico. En 10X
Se observa de arriba a abajo la capa de
imprimacion, la de preparacion roja de tierras con
oxidos de hierro, una blanca posiblemente de
base de blanco de plomo, la siguiente pictdrica
azul de azul de esmalte y sobre ella la Ultima capa
de ultramar que corresponde a un repinte azul.

Figura 82. Imagen de microscopia éptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 20X.
Detalles de la capa de preparacion. Se aprecia
una capa mas profunda con gran cantidad de
tierras y sobre esta otra con mayor proporcién
de 6xidos de hierro. La superior blanca es de
blanco de plomo.

Figura 83. Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 50X.
Constituida por blanco de plomo con trozos de
azul de esmalte.

Figura 84. Imagen de microscopio
estereoscopico de la capa pictérica azul de
repinte, en la parte superior, y debajo algunos
nddulos de la capa azul original. El primer
estrato inferior es la capa de base de blanco de
plomo. Se puede observar que no existe ninguna
capa de base ni de barniz entre el estrato azul
original y el azul de repinte.
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ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES
DE LA CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS

Imagen 85

Imagen de electrones retro-

dispersados con puntos de

| estudio sefalados
(espectros). Puede

““| observarse que existen seis

—| capas distintas
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Tabla XIV

INMACULADA CONCEPCION CORONADA M2 (Carnacion Inmaculada)

Figura 86. Imagen de microscopio dptico con
polarizadores cruzado en 10X. Se aprecian dos
estratos el de preparacion, constituido por tierras
con oxidos de hierro y la capa pictdrica de blanco
de plomo con diversos cristales de rojo de plomo,
bermelldn, calcita y cuarzo.

Figura 87. Imagen de microscopia dptica en
luz reflejada con polarizadores cruzados. En
50X. Se observa una primera capa de
preparacion roja a la que le siguen en la
misma capa otra con una mayor

T

impregnacion de aceite.

(I

Figura 88. Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados en 50X. En la
capa pictdrica blanca se distinguen cristales rojos
de rojo de plomo los mas pequefios y de
bermelldn el mas grande. Junto a ellos cristales
blancos mas trasparentes de cuarzo.

Figura 89. Imagen de microscopia éptica con
un polarizador en luz transmitida. En ella se
pueden advertir diferentes morfologias
cristalinas.
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ESTUDIO DE SEM. ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES DEL
MORTERO Y POLICROMIAS

Figura 90
Imagen de electrones retro-

dispersados con puntos de
estudio sefialados (espectros).
Puede observarse que existen
tres capas distintas.
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Espectro 3”. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico Pb, S.

menor altura de pico P, Ca.
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Tabla XV

INMACULADA CONCEPCION CORONADA M3 Tela Angeles

Figura 91. Imagen de microscopio dptico en
luz reflejada con dos polarizadores en 10X.
Se distingue la capa inferior de preparacion,
gue presenta los mismos materiales que las
muestras anteriores, tierras y 6xidos de
hierro, la siguiente de blanco de plomo con
trozos de azul de esmalte y una fina capa
superficial de ultramar que pertenece a la
capa de repinte

Figura 93. Imagen de microscopia dptica en
luz reflejada con polarizadores cruzados. En
50X. Como en las anteriores muestras se
advierte un estrato superior en la capa de
preparacion con una mayor impregnacion de
aceites.

Figura 92. Imagen de microscopia dptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 50X.
Se aprecian en la capa de preparacion una
masa de tierras (aluminosilicatos) con cristales
dispersos de 6xidos de hierro y un nédulo de
cristales de blanco de plomo

Figura 94. Imagen de microscopia éptica en luz
reflejada con polarizadores cruzados. En 50X.
Capa pictorica formada por blanco de plomo
con granos de azul de esmalte, sobre ella otra
mas fina de repinte realizada con azul de
ultramar.
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ESTUDIO DE SEM ESPECTROS DE COMPOSICION QUIMICA DE LAS FASES COMPONENTES DE LA
CAPA DE PREPARACION Y PICTORICAS

Figura 95

Imagen de electrones retro-
dispersados con puntos de
estudio sefialados (espectros).
Puede observarse que existen
seis capas distintas.

S — -

; i
Bl 385 Bee | ) B 287 B T
Espectro 1. (mortero). Lineas en orden de mayor a | Espectro 2. Linea Pb.
menor altura de pico. Fe, Si, Ca, Al, K, S, Ti.
[ ——— | —
SRS e ——
Ad L ’ . - S— pitads sooie,
L :I i . WonTEC . ‘_.. J - WoNTIC
Espectro 3. Lineas en orden de mayor a menor Espectro 4. Linea Pb.
altura de pico. Si, Pb, As, Fe, Co.
N = T —
‘_._.__._AJ‘ . ‘
= b P 3 S S S W—
PRSP p— | RONTEC

P

Espectro 5. Linea Pb.

Espectro 6. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Ca, Pb, Si, K, Al, Na.
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Figura 96

Imagen de SEM de electrones retro-
dispersados. Detalle del primer
estrato de preparacién con estudio
puntual de las diferentes
morfologias encontradas.

- RONTEC
TN T ] | )

Espectro 1. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Fe, Si, Ca, Al, K, S, Ti.

Espectro la. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Fe, S, K, Si, Al, P, Ca.

e — T — =
‘s sols[v] aioioia g siodals] Siaitml
Sivici@) alalw) 3laiz]x] ) o) x| Siwc®) alaw 3zl W wir) x|
hs Y Ny A N R
= RonTIC S — :
—d RONTEC

el 265 S g

POPTE T OR e

Espectro 1d. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Ca, Fe, Al, Si, S, Pb.

Espectro le. Lineas S, Hg.
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Figura 97

Imagen de SEM de electrones retro-
dispersados. Detalle de los estratos
segundo y tercero correspondientes
ala capa de base y pictdrica con
estudio puntual de las diferentes
morfologias encontradas.

— RONTEC P d RONTEC
PORPT AL o ! el ISP TR — | —=

Espectro 2. Lineas Pb. Espectro 2a. Lineas Pb.

SRR .. (o
i e s e
Espectro 2b. Lineas Pb. Espectro 2d. Lineas Pb.
_m— = H_ a
e e Ay wwm e siatal 3 et B wiol
L r J
CEE T — = | = —

Espectro 3 y 3b. Lineas en orden de mayor a menor | Espectro 3cy 3d. Lineas Pb.
altura de pico. Si, K, Co, As, Fe.
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Figura 98

Imagen de SEM de electrones retro-
dispersados. Detalle de los estratos

puntual de las diferentes morfologias
encontradas.

segundo y tercero correspondientes a
la capa de base y pictérica con estudio

Espectro 2. Lineas Pb.

e T T e =9 e ‘ onTic _
Espectro 2b. Lineas Pb. Espectro 2d. Lineas Pb.

it B :

22185 o — 3“ u-::-: . RONTEC .
Espectro 3 y 3b. Lineas en orden de mayor a Espectro 3cy 3d. Lineas Pb.

menor altura de pico. Si, K, Co, As, Fe.
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Figura 99

Imagen de SEM de electrones
retro-dispersados. Detalle de los
estratos cuarto, quinto y sexto de
capas de base y pictdricas con
estudio puntual de las diferentes
| morfologias encontradas.

== " wwme =y -
Espectro 4, 4a, 4b, 4c y 4d. Lineas Pb. Espectro 5, 5a, 5b, 5¢cy 5d. Lineas Pb.
Lt | e

==

Boe] 987 e e oy ! @

e

] 200 B e

Espectro 6 y 6b. Lineas en orden de mayor a menor
altura de pico. Pb, Ca, Si.

Espectro 6, 6b y 6¢. Lineas en orden de mayor a
menor altura de pico. Ca, Pb, Si, K, Al, Na.
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5.2.4. Resultados comparativos de pigmentos de los dos cuadro comparados

analiticamente:

12 Muestras pertenecientes al color azul en las obras estudiadas

En todas las muestras azules, de los dos cuadros estudiados, la primera
capa pertenece a la capa de preparacidn, que esta formada, en su mayoria, por
tierras (aluminosilicatos con hierro) a las que se le anade, en algunas de ellas,
puntualmente, calcita e incluso pequefias proporciones de blanco de plomo. La capa
pictérica, en ambas muestras, esta formada por azul de esmalte con blanco de plomo
acompanado con pequefios nddulos de Fe. En la obra de la Inmaculada Concepcion
Coronada, presenta, junto al azul de esmalte, pequefios nédulos de cinabrio y laca

roja. También, en esta obra, sobre la capa de azul de esmalte presenta una capa

superficial de azul de ultramar.

Figura 100. Imagen de microscopio dptico con luz | Figura 101. Imagen de microscopio éptico
transmitida. De la capa pictérica del cuadro | con luz transmitida de la muestra del manto
“Sagrada Familia”. Se puede observar el grano azul | de la Inmaculada Concepcién Coronada, se
del azul de esmalte. aprecia un grano central de azul de esmalte
y en la capa superior, cristales de ultramar
con blanco de plomo.

22 Muestras pertenecientes a las carnaciones

Las muestras tomadas para carnaciones, en los cuadros estudiados, presentan
en los estratos mas profundos una amplia capa constituida por tierras
(Aluminosilicatos con hierro) y puntualmente, calcita e incluso, pequefias

proporciones de blanco de plomo. La capa pictérica que le sigue, de gran grosor
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también, se encuentra formada por blanco de plomo con pequefos nédulos de

cinabrio/bermelldn.

Figura 102. Imagen de microscopio 6ptico con luz | Figura 103. Imagen de microscopio 6ptico

transmitida. Carnacién “Sagrada Familia”. Se con luz transmitida. Carnacion “Inmaculada
observan junto al blanco de plomo cristales de Concepcion Coronada”. Se aprecia junto al
diferentes tamafios de rojo de plomo. blanco de plomo grandes y pequefios

ndédulos de rojo de plomo y bermellén.

32 Muestra extraidas de color rojo estudiadas

La muestra recogida para el estudio del color rojo solo se ha tomado del
cuadro de la Sagrada Familia por lo que no se puede establecerse la comparacién con
la de la Inmaculada Concepcidon Coronada. En esta muestra se han encontrado, en la
capa inferior un amplio estrato constituido por (aluminosilicatos con hierro), y granos
de cuarzo. La capa superficial esta compuesta por cristales de blanco de plomo y

bermellén/cinabrio.

Figura 104 Imagen de
microscopio dptico con luz
transmitida. Carnacién
“Sagrada Familia”. Se aprecia
una amplia capa de preparacion
con cristales de hierro, blanco
de plomo y tierras. En la zona
superior de este estrato es
perceptible la impregnacién de
aceite. La capa pictorica
superior esta constituida por
blanco de plomo con cristales
de rojo de plomo, éxidos de
hierro y cinabrio/bermellén.
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42 Muestras blanca estudiadas

Solo se ha estudiado el color blanco en una muestra tomada del paiio de
pureza del nifio del cuadro perteneciente la Sagrada Familia. Como en las anteriores
muestras, la capa interior se encuentra constituida por una gruesa capa de
aluminosilicatos con hierro, calcita y blanco de plomo. La capa mas superficial se

encuentra compuesta por blanco de plomo y cristales de cuarzo.

Figura 105. Imagen
de microscopio
Optico con luz
reflejada. Manto
pureza del Nifio

“Sagrada Familia”

52 Muestras verdes estudiadas

Para el estudio de color verde, se extrajeron dos muestras del cortinaje
verde, en el cuadro de la sagrada Familia. La segunda con la intencidon de estudiar
una zona en la que parecia que existia un repinte. En las dos muestras estudiadas han
aparecido los mismos resultados y no se ha encontrado ninguna capa de repinte.

Las capas inferiores en las dos muestras estan constituidas por tierras
(aluminosilicatos) con hierro, calcita y pequefias porciones de blanco de plomo. La
capa superficial presenta granos de diferentes tamafios de malaquita, calcita, blanco

de plomo, y hierro.
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Figura 106 Imagen

| con microscopio
Optico con luz
transmitida. Muestra
4 cuadro “Sagrada
Familia

5.2.5. Resultados obtenidos estudios documentales

-“La virgen con el nifio rodeada de santas y arcangeles, de pedro Atanasio bocanegra.

Estudio técnico 2002

Tunica roja de la Virgen: laca roja, blanco de plomo, cinabrio.

Manto azul de la Virgen: lapislazuli y blanco de plomo

Carnacidn iluminada: Blanco de plomo, rojo de cinabrio, laca organica roja, azul de
esmalte

Carnaciones en sombra: dxidos de hierro, minio, blanco de plomo, calcita, azurita, azul
de esmalte, negro organico

Tunica de la Virgen azul: Blanco de plomo, azul de esmalte y laca organica roja

Cabellos de la Virgen: Calcita, 6xidos de hierro y blanco de plomo

Pafio de pureza: Blanco de plomo, azul esmalte, éxidos de hierro

- Lienzos del altar mayor de la Colegiata de los Santos Justo y Pastor” 2005-2006°*

Manto rojo de Jesucristo (cuadro 1): Cinabrio/bermelldn, granos de blanco de plomo

Jubén verdoso (cuadro 2): Verde malaquita

>! Informacion extraida del informe técnico de “La Virgen con el Nifio
rodeada de santas y arcangeles, de Pedro Atanasio Bocanegra. P.236-237

>? Informacién recogida del informe de restauracion de los lienzos de
Bocanegra en el Altar mayor de la Colegiata de los Santos San Justo y Pastor
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Carnacién sombra de soldado (cuadro 2): Blanco de plomo, 6xidos de hierro, laca

amarilla, amilosilicatos.

Puertas de Pamplona (cuadro 2): Blanco de plomo, laca amarilla, diéxido de

magnesio, silicato arcilloso, oxido de hierro

Cortina Dosel verde oscura (cuadro 3): Verde malaquita

Flores (cuadro 3): Blanco de plomo, granos verdosos y rojizos, mezcla de dxidos

Carnacién angel (cuadro 3): Laca roja, cinabrio/bermellén, blanco de plomo

5.2.6. Resultados comparativos de todos los cuadros:

Tabla resumen de los pigmentos encontrados en todas las obras estudiadas

Tabla XVI

PIGMENTOS

Sagrada
Familia

Inmaculada
Concepcidén
Coronada

Colegiata San
Justo y Pastor

Virgen con
Nifio rodeada
de santasy
arcangeles

Blanco de
plomo

lapislazuli

Azul esmalte

Rojo de plomo

Malaquita

Bermellén/cina
brio

Laca roja

Oxido de hierro

Oxido de
plomo y estafio

calcita

Tierra ocre

Tierra roja

Negro carbon

Laca amarilla

12 Muestras de color azul
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En el estudio del cuadro de la Virgen con Nifio rodeado de Santas, la tunica
de la santa, de color azul, presenta el mismo azul de esmalte unido a blanco de
plomo, que se utiliza en los cuadros estudiados analiticamente, pero ademas la
tunica de esta Santa junto a este pigmento de blanco de plomo contiene rojo
bermelldn y laca organica y posteriormente blanco de plomo con azurita. (Luis, p.

240).

22 Muestras carnaciones

Las obras estudiadas en los articulos sobre las intervenciones de los
cuadros de la Colegiata de San Justo y Pastor de Granada, para realizar la Carnacion
sombra de soldado (cuadro 2) utiliza Blanco de plomo, dxidos de hierro, laca amarilla,
amilosilicatos y en la Carnacién angel (cuadro 3): Laca roja, cinabrio/bermelldn,
blanco de plomo. En el cuadro” “La virgen con Nifio rodeada de santas y arcdngeles”
Para la Carnacion iluminada: Blanco de plomo, rojo de cinabrio, laca organica roja, azul
de esmalte y para las Carnaciones en sombra: éxidos de hierro, minio, blanco de plomo,
calcita, azurita, azul de esmalte, negro organico. En los cuadros que se han comparado
analiticamente, las carnaciones estan compuestas por blanco de plomo rojo de

plomo y bermellon.

32 Muestras de color rojo

Con respecto al cuadro perteneciente a la Colegiata De San Justo y Pastor
de Granada, llamado “Aparicion de la santisima trinidad a San Ignacio, en la muestra
recogida en el manto rojo de Jesucristo, la capa superficial igual que en el cuadro de
la Sagrada Familia se encuentra formada por nédulos de blanco de plomo vy
cinabrio/bermelldon. Mientras que en la muestra extraida de la tdnica roja de la
Virgen en el cuadro de “La Virgen con el Nifio rodeada de santas y arcangeles” el
pigmento rojo se encuentra constituido por laca organica, blanco de plomo y
bermelldn. En la muestra extraida de la Sagrada Familia la capa pictdrica roja esta

compuesta por cristales de blanco de plomo y bermellén.

42 Muestras de color blanco estudiadas

Los colores blancos, presentes en todos los cuadros comparados, estan

constituidos por pigmentos de blanco de plomo y calcita
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52 Muestra de color verde estudiada

La muestra estudiada en el cuadro “Puerta de Pamplona”
perteneciente a los lienzos de Bocanegra en la Colegiata de los Santos San Justo y
Pastor de Granada, extraida de la tunica color verde esta constituida por pigmentos
de blanco de plomo, oxido de hierro con pequenas cantidades de silicato arcilloso,
(malaquita), nddulos de vidrio de cobalto. En la obra de la Sagrada Familia el color
verde esta compuesto por malaquita con algunos nédulos de blanco de plomo vy

pequeiios granos de azul de esmalte.

62 Capas de preparacion.

Todos los estratos de preparacion encontrados, en las obras estudiadas,
estan compuestos por una masa de tierras (aluminosilicatos), con un alto contenido
en hierro que ademas presentan pequenas cantidades de calcita y a veces
puntualmente blanco de plomo y rojo de plomo. Es perceptible, en la mayoria de
muestras estudiadas, en la zona superior de esta capa de preparacion una fina capa
igual que la de abajo pero con un color mas saturado que parece responder a una
impregnacion de aceite.

Como se puede comprobar en la tabla que se adjunta (tabla n2 XVII) todos
los pigmentos que presentan las obras estudiadas son compatibles con pinturas
realizadas en el siglo XVII Por lo que pudieron ser utilizados por pintores de la escuela
Granadina.

Si observamos la tabla de pigmentos encontrados, podemos comprobar
gue todas las obras estudiadas, presentan materiales compatibles con los utilizados

por los pintores del siglo XVII.>?

>3 Tabla tomada de Ia tesis “La policromia de la fachada del Palacio de Pedro |,
2012 (Lépez-Cruz, Olimpia)
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Tabla XVII

PERIODO DE USO
PIGMENTO ORIGEN COMPOSICION
INICIO FINALIZACION
Blanco de plomo S Pb{CO;):(OH): antigledad 5. XX
PbCO;,
Blanco de Espafia s CaCoO; antigledad actual
Barita M/s BasSO, 1782 actual
Ocre amarillo M/s FeO[OH) antigledad actual
Litargirio S PbO antigledad 5. XX
Amarillo de plomo y estafo S PbSn0, antigledad/s. Xl mitad ¢. XVEI
y >1940
Amarillo de cromo S PbCrO4.PbSO, ~1810 actual
Cinabrio/Bermellén M/s HgS antigledad 5. XX
Rojo de plomo/Minio S Pb;0, antigledad 5. XX
Ocre rojo de 6xido de hierro M/s Fe,0; antigledad actual
Azul ultramar M Na:Ca(AlsS1;01,)5 antigledad s. XVill
Azul ultramar sintético S Najo(AlSic0:)S: . XVl s. XIX
Azurita M antigledad s. XVl
Aaul verditer I e 5. XVI 5. XIX
Malaquita M antigledad s. Xvill
Verde verditer S CuCO3)(OH); 5. XV 5. XVl
Negro orgénico S0 C antigledad actual
Laca roja o/S acido carmico antiguedad sVl
Material silicatado con
Azul esmalte M co,K y a veces con As antiguedad S XVIE-XVII

Asi, para los colores blancos, en todas las obras se ha utilizado el pigmento
de blanco de plomo e incluso ha participado en pequefias proporciones en otros
colores. Este pigmento no aporta cronologia concluyente, porque se utilizé desde la
antigliedad hasta mediados del siglo XX, en que se prohibid por su alta toxicidad,
pero tampoco contribuye a dar datos ciertos en contra.

La calcita o blanco de Espafia, es un pigmento de carga, es decir, que se usa,
casi siempre, para aumentar el volumen de las pinturas y se ha utilizado desde la
antigliedad. Se ha encontrado en todas las obras. Formando parte del pafio de
pureza, las carnaciones, los azules de los mantos y el verde de la cortina de la
Sagrada Familia.

El rojo de plomo aparece solo en el cuadro de La Sagrada Familia, tampoco

podemos decir que es un pigmento determinante por la cronologia, ya que se usé

99



desde la antigliedad hasta mediados del siglo XX en que fue prohibido por su alta
toxicidad

Los colores azules encontrados se corresponden con, el azul de esmalte, que se
encuentra en todas las obras estudiadas y el azul de ultramar que aparece en dos
obras La Inmaculada Concepciéon Coronada y la Virgen con el Nifio rodeada de
Angeles. La primera como ha sido restaurada y estudiada materialmente, se puede
decir que corresponde a un repinte. En la segunda la utilizacién de este pigmento no
se puede decir si es un repinte o un estrato original, al no aparecer en el estudio
documental datos definitorios.

Los tonos azules formados por azul de esmalte se encuentran acompanados
con blanco de plomo, oxido de hierro en ocasiones con cinabrio/bermellon y laca
roja.

El azul esmalte es un pigmento formado por silicato de potasio y cobalto, en
algunas ocasiones en su composicion también puede presentar arsénico. Aunque es
conocido desde la antigliedad, se ha utilizado, sobre todo, en los siglos XVII y XVIII. El
tamafo de sus particulas es irregular y el color azul muy transparente, con poco
poder cubriente. La molienda se presenta mds o menos gruesa dependiendo de la
intensidad a conseguir.

Verde malaquita aparece en la mayoria de los cuadros comparados excepto en
el de “La Virgen con el Nifio rodeada da de Santas y Arcdngeles” y en el de la
“Inmaculada Concepcion Coronada” ya que en estos cuadro no se ha realizado
estudio de pigmentos verdes. Es un carbonato basico de cobre empleado desde Ila
antigliedad hasta el siglo XVIII, puede ser sintético y natural.

Los estratos verdes, de las obras estudiadas, presentan granos de diferente
molienda de malaquita calcita, blanco de plomo, éxidos de hierro y ndédulos de azul
de esmalte.

La laca roja es un pigmento de origen organico, utilizado desde la antigliedad
hasta el siglo XVI, se ha empleado en todos los cuadros menos en el de la Sagrada
Familia, se emplea en los tonos azules para darle la matizacion deseada, para
intensificar o aclarar el azul.

El cinabrio/ bermellon se encuentra en todos los cuadros tanto para hacer el
color rojo como parten integrante de las carnaciones. El cinabrio es un mineral rojo

que constituye la principal mena del mercurio. Generalmente, cinabrio se refiere al
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producto natural, mientras que bermellén se ha utilizado para designar el pigmento
artificial. Uno de los principales yacimiento de este mineral esta en Almadén (Ciudad
Real). Por la buena calidad del material extraido en esta mina y, por la cercania a
Granada, puede que este pigmento natural se haya seguido utilizando mas tiempo,
mientras que en otras zonas se utilizaba ya el pigmento sintético bermellén.>*
Tampoco es un pigmento que aporte datos cronoldgicos ya que se utilizé desde la
antigliedad hasta el siglo XX.

En el cuadro de “La Virgen con el Nifio rodeada de santas y arcangeles” el
rojo es aplicado de diferente forma que en los otros cuadro, aqui se utiliza laca
organica junto con nédulos de blanco de plomo y nddulos de cinabrio/bermellon.

El rojo de plomo es un pigmento que se conoce desde la antigliedad donde
ya se fabricaba por lo griegos y romanos. Se obtiene mediante la calcinacién del
blanco de plomo a unos 4509C. El producto es un material denso, de grano fino, con
elevado poder cubriente que tiene, ademas, otras muy buenas propiedades fisicas y
mecanicas (baja permeabilidad y capacidad de absorcion, antioxidante, etc.) (Fitz
Hugh, 1986, p.118). Es un pigmento muy toxico y en la actualidad esta en desuso
como pigmento artistico. En las obras estudiadas solo se ha encontrado en “La
Sagrada Familia” formado parte de los pigmentos para crear la carnacién junto al
bermelldn y el blanco de plomo.

El 6xido de hierro o tierras rojas se encuentra en todos los cuadros estudiados,
tierra natural o pigmento que se obtiene por calcinacion. Se ha utilizado desde la
antigliedad hasta nuestros dias.

El amarillo de plomo y estafo es un pigmento de origen artificial que ha sido
ampliamente utilizado entre los siglos XIV a la primera mitad del siglo XVIII. En
Espafia el amarillo de plomo y estafio era conocido bajo el término de hornaza®. En

los cuadros estudiados se encuentra en los de la Colegiata de los Santos Justo y

>* Baez Aglio, 1.San Andrés Moya ,M.” Cinabrio y Bermellén. Historia de su empleo y preparacién”

> Blanca Ramirez Barat, Sonia Santos Gomez, Margarita San Andrés Moya, M. Isabel Baez Aglio, Juan
Luis Baldonedo Rodriguez,, Alfonso Rodriguez Mufioz. Facultad de Bellas Artes. Dpto. de Pintura-
Restauracién. Centro de Microscopia Electrénica. Universidad Complutense. Madrid. “Identificacion
del tipo de amarillo de plomo y estafio utilizado en muestras pictéricas de la escuela espafiola
primeros resultados”.
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Pastor, en La Virgen con Nifio rodeada de santas y arcangeles y En la Inmaculada
Concepcion Coronada.

Negro carbdén, encontrado en todos los cuadros, producido a partir de la
carbonizacion de materiales organicos, se utiliza como pigmento desde la antigliedad
y se ha utilizado hasta nuestros dias.

Estos pigmentos y capas de preparacion eran los utilizados por los pintores
de la escuela granadina del siglo de oro, pero se ha podido comprobar, consultando
el estudio que en el afio 2002 realizd6 un equipo del CSIC para determinar los
materiales y tecnicas con los que pintaba Murillo, que la capa de preparacidon que
usaba este pintor estaba formada por los mismos materiales que las de este estudio
de bocanegra, calcita, cuarzo, dolomita y arcillas mezcladas con o6xidos de hierro.
Pero ademas se encuentra otra capa de imprimatura, un estrato intermedio que
algunos pintores daban entre la capa preparatoria y la capa de color para conseguir
algun tipo de efecto final, esta capa estaba formada por blanco de plomo y otros
compuestos, como arcillas, calcita.

El director del estudio Adrian Duran, indica con respecto a los pigmentos que
"los pigmentos observados en las tres obras estudiadas, de Murillo también han sido
detectados en lienzos de otros pintores del siglo XVIl, como Ribera, Valdés Leal o
Bocanegra. Pero ninguno de los mencionados utilizaba tanta cantidad de esmalte
azul" como la encontrada en las obras del pintor sevillano”.

Rodriguez Simén en su articulo publicado sobre la restauraciéon de un lienzo
de Juan de Sevilla, “La transverberacion del corazén de San Agustin” habla de una
capa que utilizaba este pintor entre la preparacidn y capa pictdrica para dar efectos
luminicos.

“una capa de blanco de plomo que aparece mezclada con algunos de los
pigmentos de la capas superiores pero en menor proporcion, considerandose como
las primeras manchas que hacen de base para recibir el color, apareciendo bajo la
carnacion de los dngeles, bajo la tunica roja de la Virgen, bajo los cabellos de la
Virgen y en algunas zonas del fondo en las que estd presente el azul de esmalte. Bajo
el manto azul y sobre la preparacion se halla una fina capita constituida con algo de
blanco de plomo, calcita y algunas tierras verdes (greda), que se corresponde con los

toques de luz aplicados por Sevilla sobre la preparacion coloreada para determinar la
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localizacion de los mismos, tratdndose del clarion de pasta de yeso y greda del que
habla Palomino.”®.

Parece ser que Juan de Sevilla al igual que Murillo, utilizaba esta capa
intermedia entre preparacion y pigmentos para conseguir algiin efecto especial.

En el caso de las muestras estudiadas analiticamente, en este trabajo, ésta
capa intermedia podria ser la que aparece en la mayoria de las muestras estudiadas
encima de la capa de preparacion, que en este trabajo se ha tomado como una capa
mas impregnada de aceites.

Los resultados analiticos, como ya se ha dicho, han demostrado que las dos
obras comparadas presentan los mismos materiales, y que ellos son totalmente
compatibles con los utilizados por los pintores del siglo XVIl. Como lo que se
pretendia confirmar es la autoria de la “Sagrada Familia”, y los materiales
encontrados en esta obra son comunes a todos los de esta época, se han recurrido a
observar el grado de molienda utilizado en las dos obras comparadas, ya que es
Iégico pensar que cada pintor tuviera su forma particular de hacerla. Para ello se han

utilizado imagenes de SEM de electrones retrodispersados.

> Examen técnico-cientifico de una obra del pintor granadino del siglo XVII Juan de Sevilla:“La
transverberacién del corazén de San Agustin”. Luis Rodrigo Rodriguez Simén Especialidad de
restauracion Departamento de Pintura. Facultad de Bellas Artes. Granada.
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Tabla XViiI

IMAGENES DE SEM DE ELECTRONES RETRODISPERSADOS

IMACULADA CONCEPCION CORONADA

SAGRADA FAMILIA

Figura 107. Imagen de la capa de

preparacion

Figura 109 Imagen de la capa de blanca de
base y sobre ella de la capa del pigmento azul
de esmalte.

Figurall0. Imagen de la capa de blanca de base
con y sobre ella de la capa del pigmento azul de
esmalte.

Figura 111. Imagen de la capa del pigmento
azul de esmalte. Con los espectros
estudiados.

Figura 112. Imagen de la capa del pigmento azul

de esmalte. Con los espectros estudiados.
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Como se puede apreciar en las capas de preparacion (figuras 107-108) de los
dos cuadros, la proporcién de los distintos materiales que constituyen estas capas es
bastante similar y presentan el mismo grado de molienda. Hecho que puede
atestiguar que se hayan realizado por la misma persona.

Las imagenes correspondientes a las capas blancas de base, (figuras 109-110)
no presentan la misma escala por lo que no puede establecerse la comparacion entre
la molienda de los pigmentos, aunque si nos indica la proporcion de la cantidad de
blanco de plomo con respecto a los cristales de cuarzo y calcita.

Con respecto a la capa de pigmento de azul de esmalte, (figuras 110-111) se
puede observar que presenta los granos azules con una molienda con tamafios
similares, y que la proporcion de este pigmento con el de blanco de plomo que le
acompafna también se encuentran aproximadamente en la misma proporcion para
las dos obras.

Este estudio ha aportado también algunos datos que permiten atestiguar la

autoria de la Sagrada Familia.
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6. CONCLUSIONES

La finalidad de este trabajo ha sido la identificacion del autor del cuadro de
la “Sagrada Familia. “ Referenciado solo por Marino Antequera en la Revista

“Granadinos II” publicada en 1970, en donde atribuye esta obra a Bocanegra.

En ésta investigacion se ha realizado estudios documentales, estilisticos y
materiales de las obras del pintor Pedro Anastasio Bocanegra. La indagacion
documental se ha servido de diversas obras restauradas y publicadas en afos
anteriores. Para el estudio estilistico se ha rastreado en grabados, estampas vy
composiciones utilizadas por los artistas del siglo XVIl, comparandolas con las
utilizadas por este pintor. Con respecto al estudio de materiales se ha tenido la
posibilidad de realizar un estudio comparativo con otra obra de este pintor “la
Inmaculada Concepcién Coronada” que se encuentra en el convento de la

Concepcion de Granada y que fue restaurada en el 2002.

El soporte textil de las dos obras estudiadas y el de otras a las que se ha
podido acceder demuestran que las telas utilizadas por Bocanegra eran de muy mala
calidad. Todas ellas presentan mezcla de fibras de lino para la urdimbre y canamo

para la trama, con entramado muy abierto.

Las capas de imprimacién, preparacion y pigmento de las dos obras
estudiadas presentan gran paralelismo. Estdn compuestas en los dos casos, por cola
animal y pequenas proporciones de yeso o calcita para la imprimacidn del soporte.
Para la capa de preparacidn, presentan diversos materiales: tierras ricas en éxidos de
hierro y, en menor medida, blanco de plomo y calcita aglutinados con aceites
secativos de nuez o linaza. La composicién de todos estos estratos estudiados
presentan caracteristicas similares a los empleados en la pintura sobre lienzo del

siglo XVII.
Los pigmentos utilizados en las dos obras comparadas “Inmaculada

Concepcién Coronada” de Bocanegra y el de “la Sagrada Familia” son andlogos vy

congruentes con todos los utilizados por los pintores del siglo XVII.
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En todas las obras estudiadas los pigmento encontrados son: blanco de
plomo, calcita, azul de esmalte, azurita, verde malaquita, rojo de plomo, rojo de

hierro, bermelldn, amarillo de plomo y estafio y amarillos de hierro.

Las imagenes de detalle del SEM realizadas con electrones
retrodispersados, en las distintas capas de las dos obras analizadas, han permitido
observar que existe un gran paralelismo entre la composicion y grado de molienda de

los materiales de estas dos obras.

Con respecto a los datos aportados por el estudio documental, podemos
decir, que el cuadro de la Sagrada Familia coincide tanto, en composicion como en
estilo, con los cuadros que se realizaban en la escuela granadina del siglo XVII. La
utilizacion de grabados para la inspiracion de los artistas, de esta época, se ha podido
comprobar en todas las obras revisadas documentalmente, asi mismo, se ha
obtenido informacién de grabados y obras que han permitido afirmar esta utilizaciéon

también por Bocanegra.

Las distintas imagenes iconogréficas representadas, en el cuadro
investigado, tienen grandes similitudes estilisticas y sobre todo, de coincidencias de
rostros con la misma fisionomia, aunque en distintas posiciones y en diferentes

edades, con las representadas por el pintor Bocanegra en otros cuadros.

La investigacién que se ha perseguido en este estudio ha aportado datos
concluyentes que permiten confirmar la autoria de Pedro Atanasio Bocanegra a la
obra de la “Sagrada Familia “estudiada. Referencia que solo Marino Antequera indica

en su publicacion del afo 1974.
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