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Los boletines museisticos son instrumentos criticos y
profesionales gracias a los cuales se ha preservado la
memoria de grandes obras de arte que las guerras han
destruido o que las revoluciones han perdido. Los bole-
tines, a la vez recompone los hilos narrativos de la his-
toria particular de las grandes obras, al catalogarlas,
certificar su extravio, o aseverar su redescubrimiento.
Los estudios concretos de restauracion y de iconogra-
fia se transforman inmediatamente en elementos docu-
mentales complementarios a la historia artistica.

La madurez critica y social de un museo se mide mas
por aquellos documentos de informacion e investiga-
cion regular que logra publicar, que por las mas es-
pléndidas exposiciones y actividades. Ambas realida-
des conforman el complejo universo paralelo que es el
museo, una investigacion equipada para almacenar, es-
tudiar, catalogar y proyectar el pasado. Aunque a tra-
vés del Anuario de Estudios Atlanticos, se ha dado
puntual noticia de adquisiciones, donaciones y restau-
raciones, estas han sido referencias de caracter genéri-
co sobre los Fondos de Arte Historico custodiados en
la Casa de Coldn. La edicion del presente boletin tiene
por objeto profundizar en la investigacion de los Bie-
nes Culturales de esta Institucion, desde un ambito cri-
tico, como un elemento mas para el conocimiento y
difusion de las colecciones.

La Casa de Colén, alberga los Fondos de Arte del Ca-
bildo de Gran Canaria, una de las mas significativas
colecciones de arte historico de la Provincia. Con la
edicion del primer niimero de su boletin, el Museo
desea ratificar un programa de conservacion, restaura-
cion, archivacion y difusion cultural que deseamos re-
presente una dindmica museistica consolidada y que el
publico quizas no conoce con la amplitud y la concien-

cia necesaria. Gracias a la informacion multiple que se
presenta en sus paginas intentamos fortalecer cada vez
mas las areas de la coleccion historica. Esta ofrece una
galeria de retratos rica y diversa que abarca todo el
siglo XIX, un fondo hispanoamericano con el curioso
fenémeno de la pintura colonial y una iconografia re-
ligiosa que es progresivamente mas amplia. Todas las
obras recuperadas durante el 2000 y el 2001 se inser-
tan en esta estructura basica de la coleccion historica y
su relacion temaética es comentada en los estudios indi-
viduales del boletin. Su funciéon primera es la de co-
mentar las adquisiciones, las donaciones y las restaura-
ciones que enriquezcan los Fondos depositado en la
Casa de Colon, a través de estudios técnicos de restau-
racion, estudios de archivo y estudios iconograficos. A
posteriori, el boletin sin duda sufrira transformaciones
y extensiones, tal como le ha sucedido a las publicacio-
nes de otros museos, aunque su razon de ser sera siem-
pre la valoracion de una coleccion histérica que estd
emergiendo a la luz.

Inés Jiménez Martin
Consejera Delegada de Cultura
Cabildo de Gran Canaria
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GUIRNALDA

CON ROSTRO

DE [SABEL

| LA CATOLICA

CASA DE COLON « CABILDO DE GRAN CANARIA « COLECCION ESTABLE « PINTURA « N° DE INVENTARIO 2607
TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO

DIMENSIONES: ALTO 70 CM « ANCHO 54 CM

ASIGNACION: ADQUISICION, NESTOR ALAMO HERNANDEZ, 1956.




INFORME CATALOGRAFICO

Segtin el listado de obras y sus valoraciones firmado
por D. Néstor Alamo Hernandez', en calidad de pro-
pietario, desde el 20 de diciembre de 1954 se encuen-
tran depositadas en la Casa de Colon una serie de pie-
zas, entre las que se incluye, la obra titulada Retrato de
Isabel la Catélica con orla de flores.

Esta obra, segtin su propietario, se encuadra cronologi-
camente entre finales del siglo XVI y comienzos del
XVIL

En 1956, debido a una confusién documental, se asigna
la obra como un depésito particular de una coleccion
procedente de Medina del Campo?. No obstante, en el
mismo afio, un segundo documento firmado por el
Tenedor de libros del Cabildo de Gran Canaria: “Rela-
cién de objetos propiedad personal de D. Néstor Ala-
mo Hernandez, director conservador de la Casa de Coldn
de Las Palmas y que estan depositados para su exhibi-
cién en dicho centro”?, viene a dejar constancia nue-
vamente del propietario de la obra asi como de su
emplazamiento.

La obra fue exhibida hasta la década de los setenta,
apareciendo publicada en una biografia de la Reina
Catalina de Aragon*. Las sucesivas reformas acometi-
das en las salas del Museo obligaron a la reordenacion
de los fondos expuestos, lo que motivé su traslado al
deposito.

! Archivo del Cabildo de Gran Canaria. Registro General IS, N° de orden 3

* Anuario de Estudios Atlanticos. Casa de Colon. Cabildo Insular de Gran Canaria,
N°2, afio 1956, pig. 579.

3 Archivo del Cabildo de Gran Canaria. Registro General 154, N° de orden 3

* LUKE, M. Mary. Catherine, the Queen, Coward-Mccann, Inc. New York. 1967.

'ESTUDIO ICONOGRAFICO

El género de las guirnaldas florales enmarcando otras
imégenes de diverso signo es una singular evolucién en
los Paises Bajos de la naturaleza muerta, cuyo nacimien-
to, auge y declive se circunscribe practicamente al siglo
XVIL. Uno de sus maximos exponentes fue Daniel Seg-
hers, nacido en Amberes en 1590. Tras haber ingresado
en las filas de los Jesuitas como lego en 1614 es ordenado
sacerdote en 1625. Esta pertenencia a la Orden supondra
una bienvenida libertad que le permitira trabajar sose-
gadamente y atender a una clientela que llegé a incluir
a Reyes y Emperadores. Seghers era sobretodo maestro
del bodegon floral, y con frecuencia confiaba las image-
nes interiores e incluso sus marcos a otros pintores que
frecuentaron su taller; entre sus colaboradores mas asi-
duos podemos contar a Cornelis Schut y Juan Thielen.
Su mas afamado y original discipulo fue Jan Davidsz de
Heem, quien se especializo en la pintura de guirnaldas
con eucaristias, exaltando asi con acentos contrarrefor-
mistas los simbolos de la misa romana.

Seghers se limito a crear guirnaldas que cefifan sobre-
todo a la Sagrada Familia, a la Virgen y a los Santos. La
guirnalda fue empleada a lo largo del diecisiete por los
maestros mas ilustres, a veces en excepcional colabora-
cion, como fue el caso de Jan Bruegel y Pedro Pablo Rubens,
quienes aunaron esfuerzo e imaginacion en lo que seria
una imagen innovadora, la Guirnalda con la Virgen, el Nifio
y dos Angeles. Una inflexion rayana en lo exético fue
asimismo aportada por Pieter Bruegel el Joven en su
Guirnalda con la Adoracién de los Reyes, donde ciertas
flores parecen desprenderse del trenzado adquiriendo
asi un intenso protagonismo. Otros practicantes del gé-
nero crearon sus propios nichos en el mercado. Asi, la
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flamenca Catherina Ykens se dedicé a encapsular paisa-
jes dentro de las orlas florales. Otros, como Joris van
Son, introdujeron variaciones motivicas en la constitu-
cion de las guirnaldas; valga como ejemplo su Guirnalda
con frutas rodeando a San Miguel. Fue Nicolas Van Verendael
quien se decanto por aplicar el género al retrato con su
Guirnalda con busto femenino, obra que se conserva en los
fondos de EI Prado.

La transicion hacia la guirnalda mundana fue casi simul-
tanea, dando lugar al enmarcamiento de alegorias, esce-
nas anacreonticas y otros iconos mitolégicos.

Debemos siempre tener presente al aproximarnos al gé-
nero que presenciamos el antiguo fenomeno del “cuadro
dentro del cuadro”, ya que el género nos propone una
lectura visual forzosamente doble. Primero analizamos
las cualidades y las caracteristicas del ornato floral y
después la imagen que encierra, siendo conscientes de
que a veces son dos los creadores que han intervenido
en la creacion del icono final.

Uno de los pintores de guirnaldas mas conocidos del
diecisiete espaiiol fue el madrilefio Bartolomé Pérez, (na-
cido en 1634 y muerto en 1693).Yerno de Juan de Are-
llano, practico el mismo género que su famoso pariente
aunque también se sinti6 atraido hacia la decoracién y
la escenografia. No es de extraiiar pues su interés por el
género flamenco. En El Prado se conservan sendas guir
naldas debidas a su mano, la Guirnalda con Santa Teresa de
Jests y la Guirnalda con San Felipe Neri. En ellas la forma de
la guirnalda tiende hacia la estan-darizacién, ostentando
un trenzado en hileras de tres, sin grandes innovaciones
aunque con una factura técnica excelente.

De la Guirnalda con rostro de Isabel la Catdlica, sin firma y sin
fecha, podemos decir a ciencia cierta que data de media-
dos del diecisiete y que posiblemente surja del entorno

de la Escuela Madrilefia. La caracterizacion de la Reina
Catdlica nos la muestra con aire monacal. En torno a la
capucha de su manto oscuro el pintor ha proyectado un
recatado halo beatifico, cuya luz converge en cinco pun-
tos sobresalientes, uno sobre el centro de la cabeza y los
otros simétricamente distribuidos a cada lado. El tinico
engalanamiento del tocado es una franja en oro que
ribetea la capucha alrededor del rostro, rematada por
otra linea superior bordada. En lo que respecta a la ori-
ginalidad de la imagen ésta es mas bien modesta pues se
limita a reciclar uno de los iconos isabelinos populariza-
dos en pintura y en grabado.

Suntuosa y espléndida resulta en comparacion la elabo-
rada y hermosa guirnalda oval que encuadra el rostro
de la Reina, exhibiendo unas cualidades técnicas mas
que medianas, rebasando en general la factura del ros-
tro, hecho que podia indicar la presencia de otra mano.
La guirnalda descansa sobre un lecho de hojas secas,
dispuestas en sentido radial exterior para contrastar con
la densa masa floral trenzada. En ésta se emplea para la
descripcion naturalista tres colores basicos: el rojo con
sus tonos pertinentes, el amarillo y el blanco. Esta senci-
lla gama le basta al pintor para representar las flores
silvestres escogidas: lirios, claveles, margaritas, hortensias
y dalias. La ausencia de otras especies mas exoticas pue-
de sugerir dos cosas. La primera es que el autor de la
guirnalda se sentia seguro trabajando con estas flores
comunes, la segunda, que el autor conscientemente re-
dujo el espectro de su eleccion a estas especies porque
son el complemento natural a la personalidad del real
personaje, algo que nos indicaria un grado elevado de
voluntad realista. El pintor se permite un sélo detalle
excepcional en la confeccion de la guirnalda. Este lo
vemos en el tallo delicado del lirio que se alza sobre la
base de la corona introduciendo asi el contraste vertical.
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INFORME DE RESTAURACION

OBRA SOBRE TELA DE LINO GRUESO DE TRAMA MEDIA, DE UNA PIEZA, MONTADA
SOBRE BASTIDOR FIJO DE MADERA, CON TRAVESANO CENTRAL DE REFUERZO,

Y PINTADA AL OLEO SOBRE PREPARACION ROJA.

ESTADO DE CONSERVACION

Su estado de conservacion antes de la intervencion a
que ha sido sometida era inestable. Presentaba bastidor
picado por xilofagos, un reentelado con tela de algo-
don grueso y cola animal, fuerte deterioro de los bor-
des por la oxidacion de los clavos de sujecion, sucieda-
des por anverso y reverso, barniz oxidado, craquelados
intensos de la capa pictorica, cazoletas, pérdidas de pin-
tura y/o preparacion y de soporte textil (en las esqui-
nas y en toda la franja inferior). Manchas de pintura
asi como detritus de insectos también aparecian alte-
rando la superficie pictorica.

Fue sometida a una intervencion anterior en la que se
realizo el reentelado mencionado, se aplicaron estucos,

tanto tradicionales como de piedra pémez con cola
insoluble, y se reintegro al 6leo sobre ellos y en algu-
nas zonas sobre la pintura original.

Mencionar que los bordes presentaban restos de pintu-
ra con los motivos florales de la orla que rodea al
personaje, lo cual indica que se le recortaron los bor-
des, con parte de la pintura.

TRATAMIENTOS REALIZADOS

Se comenz6 con una limpieza superficial de polvo y
restos solidos acumulados sobre la superficie pictorica.
Tras la proteccion y el desmontaje, se procedié a la
eliminacion del reentelado por medios mecanicos, asi
como a la limpieza de restos de cola adheridos al rever-
so mediante la aplicacion en“damero” de compresas de
algodon con agua destilada, retirando los restos de cola
reblandecida con escalpelo.




Dado el buen estado de la pieza original, se opta por
no reentelar nuevamente.

Las deformaciones presentes en la tela de tratan con
humedad y peso igualmente repartido por toda la pie-
za.

Se colocaron bandas perimetrales de refuerzo de tela
de lino envejecido, usando para su pegado un adhesivo
reversible con calor, elastico y bastante resistente, que
no afecta a los materiales originales y perdura en el
tiempo. Esta operacion permitié recuperar los bordes
de tela con pintura original, con lo cual, las dimensio-
nes de la pieza son ahora mayores. Este adhesivo se
empled también para la colocacion de parches en los
rotos, asi como para los que sujetaban injertos de so-
porte.

El montaje sobre un nuevo bastidor de madera de pino,
se realizd con clavos inoxidables, recogiendo por el re-
verso el sobrante de tela de los bordes, que se fijo a él
con grapas y protectores de carton libre de acido que
las separaran de la tela, todo ello para futuros desmon-
tajes y tensados de la pieza.

Para la limpieza/eliminacion del barniz oxidado, se
procedié mediante la utilizacion de una mezcla de di-
solventes que no afectaran a la pintura original, llevan-
dose a cabo mediante hisopos de algodon, alternando
mecanicamente con bisturi para una limpieza mas con-
trolada. Con la misma mezcla se eliminaron tanto el
barniz como los repintes.

Las reintegraciones de la preparacion, realizadas en la

anterior intervencion se eliminaron mecanicamente con
bisturi. Las de piedra pomez y cola insoluble se rebaja-
ron -sobresalian de la pintura-, ya que su fuerte adhe-
sion a la tela hacia posible su eliminacién sin romper
ésta. Se procedio seguidamente a reestucar con estuco
de cola animal y sulfato calcico todas aquellas lagunas
pictoricas, asi como todos los injertos afiadidos.

La reintegracion de color, que devuelve la unidad vi-
sual a la obra, se llevo a cabo con medios reversibles y
limitandose la intervencion a las zonas estucadas exis-
tentes, sin invadir el original. El material utilizado fue
acuarelas -de base-, y retoques de pigmentos al barniz
y la técnica del rigattino, discernible a corta distancia.
Finalmente se protegio la pintura con barniz Dammar,
pulverizado en capa fina e igualmente repartido por la
superficie pictorica.




SAN PABLO EL
ERMITANO CON

SAN ANTONIO ABAD
Y UN ANGEL

CASA DE COLON « CABILDO DE GRAN CANARIA » COLECCION ESTABLE « PINTURA » N° DE INVENTARIO 1526
TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO
DIMENSIONES: ALTO 124 CM » ANCHO 107 CM

ASIGNACION: COMPRA, 1956.




INFORME CATALOGRAFICO

El cuadro era propiedad de D. Tomas Doreste Navarro,
muerto en Madrid. Tras el fallecimiento del titular de
la obra, ésta es heredada por Diia. Luisa Navarro, que la
ofrece en venta a la Casa de Colén bajo el titulo de
Trdnsito de un ermitaio conducido por un Evangelista y un
Arcdngel' .

En marzo de 1956, el cuadro es adquirido a su propieta-
ria, junto a otra pieza, por la cantidad de ocho mil
pesetas, pasando a formar parte de la coleccion estable
del Museo?. .

Tras su adquisicion, la obra es expuesta en las salas de
pintura de la Casa de Colon. En la década de los seten-
ta el cuadro es retirado, decidiéndose su restauracion.
El equipo de restauracion del Cabildo de Gran Canaria
inicia trabajos de consolidacion, limpieza de barnices,
estucados y reintegracion; tales labores no son conclui-
das, remitiéndose el cuadro desde los talleres de Res-
tauracion al depésito de fondos del Museo en 1995.
Conforme al orden de prioridades establecido por el
Museo, en materia de restauracion de sus fondos, el
cuadro San Pablo el ermitaiio con San Antonio Abad y un
dngel, ha sido seleccionado para su intervencion en el
aiio 2000.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Esta composicion nos ofrece una densa lectura simbo-
lica del Encuentro y de la vida de San Pablo de Tebas y
de San Antonio Abad, cuyos atributos clasicos se refe-
rencian también en la imagen. Estamos ante un intere-

' Libro de Actas del Patronato de la Casa de Col6n, en la pagina 6, reunion de fecha é de
marzo de 1956
2 Anuario de Estudios Atldnticos, N° 2 afio 1956, PAG. 579.

sante y original ejemplo de un “cuadro de santos”, es-
trategia iconografica que se remonta al Renacimiento
y que cobra nuevos impulsos durante el diecisiete a
raiz del espiritu plastico de la Contrarreforma. El pin-
tor, 0 quizas los pintores, pues es muy posible que en la
obra hayan intervenido distintas manos, seguramente
realizé la obra en un taller. Estariamos pues ante un
cuadro que podria ser copia de un original o ante una
imagen sintética original, ya que el artista toma y adapta
diversas fuentes iconogrificas identificables para pro-
ducir su versidn; ésta es narrativa e informativa por
excelencia y evidencia un complejo proceso de elabo-
racion sintética.

San Pablo de Tebas es reconocido simbolicamente por
la tradicién cristiana como el Primer Ermitafio, nacido
en el afio 229 y muerto en torno al 345. Para escapar
a la persecucion del Emperador Dacio Pablo se refugio
en el desierto. San Jeronimo escribira sendas vidas de
Pablo de Tebas y Antonio Abad. En el caso de su vida
de Pablo el Ermitafio, Jeronimo emple6 una biografia
griega original donde ya aparecia la mezcla de fantasia
y de realidad que marca la vida del santo varén. Asi
dos leones acompaiian a Pablo de Tebas y una palmera
le alimenta con su incesante cosecha de datiles, propor-
cionandole asimismo un necesario refugio.

La vida de San Antonio Abad ofrece datos historicos
mas certeros, ademas de gran profusion de hechos fan-
tasticos. Nacido en 251 y muerto en el afio 356, San
Antonio escoge vivir en el desierto con los anacoretas
en 286, donde vivird ininterrumpidamente hasta 356.
Inicialmente vive en contacto con otros eremitas; pos-
teriormente se retirara a la mas absoluta soledad en un
viejo fuerte romano. En 3ll viaja a Alejandria por vez




primera, volviendo un afio antes de su muerte en 355;
en el segundo viaje a la ciudad Antonio refutara direc-
tamente la herejia de los Arianos. Una parte de su
pensamiento fue conservado. Por ejemplo Casiano anotd
una de sus conferencias. En la Vitae Patrum aparecen mu-
chas de sus maximas y un Reglamento Mondstico refleja
sus ideas y principios.

San Jerénimo y Jacopo della Voragine en la Leyenda
Dorada relatan que San Antonio tuvo conocimiento en
suefios de un ermitaio que le precedia en antigiiedad.
Un centauro y un satiro lo condujeron al lugar donde
un ya anciano Pablo se cobijaba. Un cuervo solia traerle
a San Pablo un milagroso pan cotidiano. Cuando San
Antonio estuvo con él, el cuervo trajo dos panes,
doblando asi la racion. Esta duplicacion del alimento
se asocio después en teologia con la simbologia de la
Santa Cena y de la Misa, (el cofractio panis).

Tras el gozoso encuentro con San Pablo y durante su
retorno San Antonio vio a dos dngeles que volaban
portando el alma del primer ermitafio. Retrocedié y
encontrd a Pablo efectivamente muerto. Entonces los
dos leones le ayudaron a enterrarlo, cavando con sus
garras y patas la tumba. El Encuentro de San Pablo
Ermitafio con San Antonio Abad ha sido un episodio
cristiano predilecto para grandes artistas, basta citar
las versiones de Pinturicchio, de Velazquez, de Guido
Reni y de David Teniers.

La obra en cuestion, que fue adquirida por compra, y
que estd consignada como perteneciente a la Escuela
Hispano Italiana nos presenta a los dos Santos juntos y
a un extremo el Angel. Todos, incluyendo el Nifio que
intenta aferrarse a la tiinica del Angel, estan de pie,

u @

ocupando el primer plano de manera frontal, sobre un
cerro rocoso. En el angulo izquierdo superior aparece
el cuervo con la racion diurna de pan, cuervo que
parece adaptacion del modelo empleado por Velazquez
en su version del Encuentro. San Pablo aparece desnudo
a excepcion de una endeble faja vegetal y representado
en su anciana edad. El rostro de San Pablo nos remite
de nuevo al modelo concreto de Velazquez, especialmen-
te por el angulo de elevacion que éste presenta; el detalle
del rosario de cuentas gruesas de madera y la estera
que lo cubre nos remiten al San Pablo de Ribera. Detras
del ermitafio, y en la lontananza, vemos una frondosa
palmera erguirse en el horizonte, simbolo clasico del
santo, y en el segundo plano, también en el paisaje, los
leones protectores. Asi la simbologia del santo estd
distribuida en relacion escalonada con respecto a su
figura.En el centro, Antonio Abad nos ofrece el aspecto
de Padre de la Iglesia, vistiendo ttinica y capa; esta
sumido en la lectura de una sagrada escritura. La imagen
del santo contrasta con la desnudez del anciano Pablo.
Advertimos ademdas que no parece comunicarse con el
ermitafio, tan grande es el grado de absorcion en su
texto. Flanquea al grupo cerrandolo la figura del Angel
con el Nifio; en el segundo plano y a los pies del divino
enviado, emerge de la tierra y se encarama al
promontorio un demonio que hace gesto obsceno con
la lengua y que en teoria corresponde a la simbologia
de San Antonio Abad, representando las tentaciones
sufridas en el desierto.

Es muy probable que cada una de las tres figuras hayan
sido copiadas de distintos originales. EI cuerpo de San
Pablo, al margen del rostro posiblemente velazquefio,




podria ser traslacion de una imagen de Ribera, repre-
sentado en su cueva cuando fue eremita, por la carac-
terizacion del cuerpo desnudo. San Antonio proviene
evidentemente de otro modelo y el Angel parece refe-
rirnos al prototipo del Angel y Tobias, seglin el graba-
do de Agostino Carraci y el 6leo de Pedro Atanasio
Bocanegra.

Entre el rostro de San Pablo y su cuerpo hay incon-
gruencias en las proporciones que nos indicarian la
intervencion de otra mano; similar situacion encontra-
mos en el caso del Angel. Solo la figura de San Anto-
nio parece revelar una factura uniforme e individual.
La paiieria de San Antonio y del Angel es rica en color,
conjugacion cromatica y uso de las luces. La curiosa
desconexion entre las tres figuras se debe seguramente
al hecho que el artista o los artistas carecian de la
suficiente capacidad técnica y compositiva para esta-
blecer una imagen dinamica en que los santos y el
angel entrasen en relacion fisica y animica. Esto expli-
caria la cualidad estatica de la imagen. El cielo pintado
es rico en matices tonales y vivido por el tratamiento
de las nubes y de la profundidad. La construccién pers-
pectivistica del paisaje es adecuada, permitiendo la co-
rrecta aunque rudimentaria secuencia de los planos.
Las calidades del color que tienden al uso severo y al
poco empaste nos sugieren un origen mas netamente
espaiiol que italiano.
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INFORME DE RESTAURACION

‘OBRA PINTADA SOBRE SOPORTE DE LINO DE GROSOR MEDIO Y TRAMA MEDIA, EN 2 PIEZAS
DESIGUALES COSIDAS VERTICALMENTE Y MONTADA SOBRE BASTIDOR DE MADERA DESMONTABLE,
CON TRAVESANO CENTRAL DE REFUERZO LA TECNICA ES AL OLEO SOBRE PREPARACION ROJA.

ESTADO DE CONSERVACION

Se encontraba estable en cuanto a su estado de conser-
vacion, ya que fue sometida a una intervencion en los
talleres del Cabildo, la cual queda incompleta, pero deja
la obra estable en cuanto al soporte se refiere y por lo
tanto también en cuanto a la estabilidad de la pintura.
Se le realizé un reentelado a la Gacha con lino similar
al original y colocacién de injertos en las lagunas del
soporte, ademas de una limpieza por zonas, estucados
y repintes con acuarela y algtin rigattino con pigmen-
tos al barniz.

Presentaba polvo y suciedad adherida por el reverso y
el anverso, con gran acumulacion de polvo entre el
travesaiio inferior y la tela de reentelado, lo cual pro-
ducia en esta zona un abombamiento con el consi-
guiente peligro para la estabilidad del estrato pictérico
en esta zona.

Los clavos de sujecion al bastidor estaban oxidados, lo
cual tenia a los bordes deteriorados. El barniz que que-
daba aparecia oxidado y algunos estucos agrietados.
Tenia pequefas pérdidas de pintura y preparacion sin
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estucar, restos de pintura adheridos, raspados, desgastes
de policromia y fuertes pasmados, ademas de restos
organicos de insectos dispersos.

TRATAMIENTOS REALIZADOS

Tras la limpieza de polvo y suciedad adherida a la su-
perficie pictérica, mediante agua destilada, se procede
a la proteccion y desmontaje de la obra para la realiza-
cion de la limpieza del reverso con medios mecanicos y
aspiradora, procediendo seguidamente a la colocacion
de un borde de limo envejecido en la parte inferior, de
caracteristicas similares a la tela original, ya que aqui,
tanto el borde original como el de reentelado estaban
deteriorados.

Se efectlia el montaje sobre su mismo bastidor -el cual
fue saneado y protegido- con clavos inoxidables.

La eliminacion del barniz se realizé con mezcla de di-
solventes, la cual elimind el barniz sin afectar a la pin-
tura original, ello ayudandose puntualmente de bistu-
ri, con lo cual se quitaron también restos de pintura y
detritus de la superficie pictorica.

i
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Los repintes se eliminaron seguidamente con agua, y
los estucos levantados mecanicamente con medios me-
canicos. Con respecto a los injertos de la intervencion
mencionada, se dejaron dada su idoneidad y buena
conservacion.

Para el tratamiento de los pasmados, se les aplico alco-
hol bencilico dejando actuar unos minutos, neutrali-
zando su accion seguidamente, con lo cual se suaviza-
ron ligeramente pero desaparecieron.

Se reestuca la obra con estuco tradicional de cola ani-
mal y sulfato célcico, reintegrando cromaticamente con
bases planas de acuarela y retoques a rigattino de pig-
mentos al barniz, de madera que sea discernible a corta
distancia, diferenciandose asi la intervencion del origi-
nal.

Los pasmados se reintegraron con veladuras de color al
barniz hasta su integracién con su entorno pictorico.
La proteccion final se realizo con barniz Dammar igual-
mente repartido sobre la superficie pictorica y median-
te pulverizaciones sucesivas.
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Autor Desconocido
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Siglo XVIII

CASA DE COLON « CABILDO DE GRAN CANARIA » COLECCION ESTABLE « PINTURA + N° DE INVENTARIO 941

OBJETO: CUADRO
TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO
OBJETO: MARCO - CORNUCOPIA
TECNICA: TALLA EN MADERA CON ESGRAFIADO.
SOBREDORADO, ORO FINO SOBRE PREPARACION DEL BOL ROJO.
DIMENSIONES: SOPORTE: ALTO 63 CM + ANCHO 50,5 CM
MARCO: ALTO 127 CM » ANCHO 90 CM
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ZONA INFERIOR CENTRAL:EN LA CHARIDAD
EN LA HUMILDAD, EN LA PACIENCIA
EN LA VITA
EN LA OBEDIENCIA

ASIGNACION: DESCONOCIDA




INFORME CATALOGRAFICO

Lo fragmentario y disperso de la informacién del Mu-
seo, en los primeros momentos de su creacion, a inicios
de los afios cincuenta; hace muy dificil restituir la llega-
da de diversas obras a la Institucion, entre ellas el Nifio
Jestis Nazareno. Si bien, por referencias, podemos aventu-
rar su llegada al museo en la década de 1950, no hemos
podido localizar de momento ningtn asiento claro.
Pese a conocerse su filiacion mejicana y antigiiedad, la
obra se utilizo mas con un criterio decorativo que mu-
seografico, por tal motivo no figura en los diversos cata-
logos existentes de los fondos expuestos en el Museo de
Bellas Artes. Sin embargo el personal mas antiguo de la
Casa de Colon, recuerda su emplazamiento, desde ini-
cios de la década de 1970, en las escaleras que conducen
a la segunda planta de las actuales salas de exposicion
permanente del Museo.

La gran altura a la que se encontraba colgada la obra,
impedia efectuar un seguimiento adecuado de su estado
de conservacion, por tal motivo en 1991 se procede a
cambiar su ubicacion. Poco después y por motivos de
conservacion la obra pasa a los talleres de restauracion
donde permanece hasta ser intervenida.

Concluida la restauracion, El Nifio Jesiis Nazareno, es exhi-
bido en la exposicion temporal, Arte Hispanoamericano en
las Canarias Orientales. Siglos XVI-XIX, comisariada por la
Dra. Diia. Maria de los Reyes Hernandez Socorro'.

' HERNANDEZ SOCORRO, M* de los Reyes. Arte Hispanoamericano en las Canarias
Orientales. Siglos XVI = XIX, Cabildo de Gran Canaria. Casa de Colon, Las Palmas de
Gran Canaria, 2000, p. 118-119.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Desconocemos como esta singular obra de una linea icono-
grafica tan curiosa llego a los fondos de la Casa de Colon.
Tampoco sabemos la fecha en que fue depositada y carece-
mos de cualquier dato acerca del autor, de la fecha o del
pais de origen. No obstante es relativamente ficil definir la
imagen que presenta en términos historico-artisticos, ya
que los iconos del Nifio Jestis Nazareno son producto de la
cultura barroca hispano americana, manifestindose con
especial riqueza en México y en El Perti desde la muerte de
Santa Rosa de Lima en 1616 hasta la segunda mitad del siglo
XVIIL. La imagen artistica exenta del Nifio Jests tiene sus
origenes en Italia y en Los Paises Bajos. En el siglo XVI el
pintor Giacomo Francia pinta al Nifio Jestis dormido so-
fiando con la Pasion. Un grabado basado en la obra picté-
rica nos permite contemplar la sutil relacién que Francia
establece entre martirio e inocencia, infancia y preconoci-
miento. El Jests infante que Francia describe nos remite a
su vez a prototipos de cupidos clasicos. En Espaiia, Alonso
Cano habia realizado una escultura pequefia que mostraba
al Nifio Jestis portando la cruz, escultura que fue destruida
y se hallaba en la madrilefia iglesia de San Fermin de los
Navarros. Existen otros precedentes mas lejanos, como una
ilustracion en un Libro de Horas holandés del siglo XV.

El culto al Nifio Jestis Nazareno se vio reforzado cuando el
padre Francisco Silvestri publicé la vida de la Beata Ossuna
de Mantua, una monja dominica terciaria que habia tenido
la revelacion del Jestis Nifio ensayando la Pasién, cargando
la cruz y con la corona de espinas. Posteriormente Santa
Rosa de Lima, siendo atn nifia habia tenido una vision
similar, habiéndosele aparecido el Nifio Jesus. Ella misma
arrastraba una cruz a hombros por el huerto de su casa
limefia cuando apenas contaba catorce afios, siendo éste el




menor de los martirios a cuales se sometia. Debemos por
tanto subrayar con énfasis el hecho que estamos ante dos
lineas iconograficas superpuestas. Por una parte la icono-
grafia propiamente europea del Nifio Jestis Nazareno, por
otra las inflexiones latinoamericanas. Es muy probable que
ambas iconografias se encuentren superpuestas en el caso
de la imagen que aqui nos concierne. Una de las imagenes
pictoricas mas completas del Nifio Jestis Nazareno se con-
serva en un monasterio de Lima, donde el Mesias aparece
cargando la cruz, con la corona de espinas, la lanza y una
canastilla. Sobre el pecho late su corazon y el Padre Eterno
le alcanza el caliz de la amargura. La saturacion simbolica de
este icono nos permite suponer que el Nifio Jestis Nazareno del
Cabildo de Gran Canaria es una obra del dieciocho por la
relativa mesura simbdlica que el anénimo autor se impuso.
Fue el importante pintor mexicano Cristobal de Villalpan-
do quien presuntamente pinto la imagen de Santa Rosa lle-
vando la Cruz, cuadro que se puede ver en la Catedral de
Meéxico.Villalpando pint6 el segundo ciclo mas influyente
de iconos de la vida de la santa, tras los famosos diecisiete
cuadros que se pintaron en Roma en la fecha de su canoni-
zacion, (1668), y que constituyen el primer ciclo iconografi-
co de Santa Rosa de Lima. En ambos ciclos, la santa aparece
normalmente vestida con el habito de las Terciarias, que era
blanco, sobre el cual al salir se ponian una capa negra.

La imagen del Nifio Jestis Nazareno nos ofrece el clasico
cuerpo entero frontal que caracteriza gran parte de la
pintura devocional de santos en México, Colombia y Pert
durante el siglo XVIIL. A la vez que el Nifio Jestis anda con
la cruz a cuestas, mantiene el equilibrio sobre su henchido
corazén que pisa simbolicamente. El corazén a su vez esta
insertd en un ovalo que nos dicta unos preceptos obligato-
1ios: “EN LA CHARIDAD / EN LA HUMILDAD, EN LA PACIENCIA
/ EN LA VITA / EN LA OBEDIENCIA”. En otros iconos del
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Nifio Jestis Nazareno éste ensarta su corazon, que se
proyecta con todas las connotaciones simbdlicas del Sa-
grado Corazon, con una flecha. El doloroso asaetamien-
to conlleva el siguiente mensaje Cor meum jungator vobis,
recordatorio que advierte a los fieles que el dolor es el
nexo directo con la condicion cristica. En nuestro caso el
Nifio Jesus sustituye la lanza por la flecha, y la maxima
en latin se transforma en los preceptos ya descritos.

El hermoso rostro que desprende beatifica resignacion po-
dria asimismo responder al de una nifia, abriendo la posibi-
lidad a que en efecto estamos ante la persona de Santa
Rosa metamorfoseada en Nifio Jests. El perfil lejano de la
ciudad que se eleva al pie de una cordillera, si correspon-
diese a Lima, incrementaria ain mas esta posibilidad. Qui-
zas las intenciones del artista eran las de apelar subliminal-
mente al culto de Santa Rosa manteniendo formalmente la
iconografia del Nifio Jestis Nazareno. No obstante, éstas
son meras conjeturas, ya que es imposible por ahora pro-
nundiarse definitivamente en uno u otro sentido. La obra
debe proceder al menos de un taller de un maestro de se-
gunda fila debido al nimero de detalles exquisitos y bien
elaborados que brinda. Primero el uso claro y despejado del
color, tanto en la composicion del paisaje como en la figura.
Espectacular es la pintura de motivos brocateados y del ribe-
te dorado sobre la gasa que parece cubrir la ttnica del naza-
reno infante, pintada como veladura, y también la cuerda
que pende del cuello, esmeradamente realizada en oro. No
parece haber desequilibrios que acusen la intervencion de
otras manos, ya que las formas y los efectos pictoricos ofre-
cen uniformidad. Las torpezas anatomicas no resultan nega-
tivas y el dominio de la perspectiva es adecuado.




INFORME DE RESTAURACION

ESTADO DE CONSERVACION

Esta obra fue sometida a un proceso de restauracion
durante dos meses el cual abarcaba tratamientos en el
soporte y en la tela de gran envergadura, puesto que el
estado de conservacion de la tela, 6leo sobre lienzo, y
el de su marco, talla en madera dorado y corlado, se
encontraban en un estado de conservacion muy preca-
rio.

El soporte presentaba un estado de conservacion la-
mentable, con deformaciones muy acentuadas, arrugas
en la tela y desgarros en los bordes. Se encontraba
también reentelada con una tela de caracteristicas muy
dispares a la del original, y sobre parches de gran gro-
sor que no fueron eliminados con anterioridad.

En cuanto a la pelicula pictérica presentaba una fragi-
lidad alarmante en zonas muy amplias, con riesgo de
desprendimientos inminentes. Existian también lagunas
repartidas por toda la superficie y numerosisimos re-
pintes y estucos a la cera que tapaban por zonas, gran
parte del original. La superficie presentaba una fuerte
acumulacion de polvo, materia grasa, manchas diversas
y detritus de insectos.

TRATAMIENTOS REALIZADOS

En cuanto a la obra pictérica, se procedio a una fija-
cion y proteccion de urgencia de la pelicula pictorica,
y posteriormente al desmontaje del marco y del basti-
dor. Seguidamente se retira la tela de un reentelado
anterior, y los parches que encontramos debajo tras la
eliminacion de esta. Simultaneamente retiramos los res-
tos de adhesivo que quedan.

Tras la eliminacion de deformaciones e improntas del
bastidor, que presenta la tela por estar destensada du-
rante un periodo largo de tiempo, se colocan injertos
en las zonas necesarias, y una bandas perimetrales, que
reforzaran los bordes de la tela y facilitaran el tensado
en el nuevo bastidor el cual ha sido tratado con carac-
ter preventivo contra el ataque de insectos xilofagos.
Se elimina mediante humedad, el papel con el cual ha-
biamos protegido la pelicula pictorica y seguidamente
se tensa en el nuevo bastidor.

Se realiza la limpieza fisico quimica de la obra con un
producto o mezcla de varios, idonea, tras haber realiza-
do las pruebas necesarias. En esta parte del tratamiento
se eliminan también todos los numerosos repintes.




Seguidamente se estucan las lagunas, es decir, las faltas
de pelicula pictorica, hasta conseguir nivelarlas con el
original, después se entonan con pigmentos al agua, y
sometemos toda la superficie, a un tratamiento de nu-
tricion. Una vez seco se reintegran las lagunas con pig-
mentos al barniz, y para finalizar se la aplica a la obra
una proteccion.

MARCO - CORNUCOPIA

El tratamiento del marco, cuyo estado de conservacion
cuando llegod a nuestras manos, también calificibamos
de lamentable era debido a una falta de consistencia
generalizada del soporte, intervenciones anteriores de
lo mds variadas y cadticas, en los que a afadidos de
refuerzo se refiere, sequedad, grietas, pérdida de piezas
y mutilaciones.

El tratamiento realizado consistié primeramente en el
desmontaje del marco e inventariado de piezas sueltas,
proteccion de zonas fragiles y eliminacion de afadidos
en el reverso.

Seguidamente se procedié a limpiar toda esta zona,
eliminando principalmente restos de diferentes adhesi-
vos extendidos por toda la superficie. Se consolidaron
las zonas débiles y se repusieron las piezas separadas.
Partiendo de piezas similares se realizan otras nuevas
que fueron mutiladas y ya no existian. Una vez que
todo el tratamiento de soporte se ha realizado, se so-
mete a un tratamiento contra el ataque de insectos
xilofagos. Seguidamente se procede a tratar la cara an-
terior, con fijacion, estucado enrasado, limpieza, reinte-
gracion cromdtica, y proteccion como conviene a las
técnicas con pan de oro. Una vez finalizado, vuelve a
colocarse el lienzo en el marco.
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CORONACION DE
LA VIRGEN POR
LA SANTISIMA
TRINIDAD

CASA DE COLON + CABILDO DE GRAN CANARIA + COLECCION ESTABLE « PINTURA « N° DE INVENTARIO 49

TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO

DIMENSIONES: ALTO 122 CM « ANCHO 101,5 CM

INSCRIPCIONES: ANGULO INFERIOR IZQUIERDO:
“ LOS ILLMOS SENORES ARZBPO. OBPO DE LA PUEBLA DE LOS ANG.Y SU AUXILIAR
EL 5. OBPO. DE SISEMO,CONCEDEN 80 DIAS DE INDULG* A QUIEN DEVOTO RESARE
UNA AVE MARIA A ESTA S. SMA. SENORA.”

ZONA INFERIOR CENTRAL, SOBRE EL ORBE TERRAQUEO
“JOSEPH DE PAEZ FECIT EN MEXICO ANO DE 756"

ANGULO INFERIOR DERECHO:

“RETR.™ DEL GENERAL DN JUAN AUG.™ EDUARDO

ALCALDE MAYOR, Y DE LA S.™ HERMANDAD, DE LA VILLA DE LLERENA REAL,Y
MINAS DE SOMBRE Y SU JURISDICION, EN EL REYNO DE MEXICO"

ASIGNACION: DESCONOCIDA




INFORME CATALOGRAFICO

El 18 de julio de 1952 la Casa de Coldn abre al piiblico
cuatro salas de pintura. Con tal motivo se publica un
catalogo, donde entre otras obras propiedad del Cabil-
do de Gran Canaria figura La Coronacién de Joseph de
Paez.

La procedencia tltima de esta obra nos es desconocida,
no obstante el catidlogo de 1952 nos confirma la pre-
sencia del “... curioso y valioso lienzo de la Escuela
Mexicana en que, siguiendo una ribrica hoy prohibida
por la Iglesia, el ingenuo pintor Joseph de Paez incor
por6 a la Trinidad Santisima en tres personajes con
rostro parejo”'. La pintura fue expuesta en la sala Il de
la Casa de Colon con el n°. 4, figurando el texto si-
guiente: “ La Virgen, con San Juan evangelista y una
Santa, coronada por la Santisima Trinidad.- Escuela
mexicana siglo XVIII, firmado en México en 1756 y con
una leyenda al pié, borrosa, dedicatoria de la obra al
parecer.- Lienzo, 1.22x1.00”2.

La Coronacién de la Virgen, ha permanecido expuesta des-
de 1952, rotando por diversas salas del Museo segtin las
necesidades museograficas de cada momento. En 1980
fue retirada para su restauracion, trabajos acometidos
por Julio Moisés y Pilar Leal, funcionarios del Cabildo
de Gran Canaria.

Tras las intervenciones a que fue sometida, la pintura
paso de nuevo a ser expuesta, en la sala destinada a los
Intercambios Canarias - América.

Durante el afio 2000 una primera inspeccion visual
pone de manifiesto la necesidad de una doble inter
vencion: de una parte, la oxidacion de los barnices hace
necesaria una limpieza, paralelamente se toma la deci-
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sion de retirar un antiguo parche, cuya inestabilidad
habia provocado la distension del soporte.

Diia. Amparo Caballero Cassasa, restauradora de la obra,
al iniciar los trabajos de limpieza, descubrio diversos
indicios que hacian pensar en un repinte antiguo para
ocultar diversos elementos de la iconografia. Tras las
pruebas necesarias se decide el levantamiento de los
referidos repintes, lo cual produce un importante cam-
bio iconografico.

Concluida la restauracion, La Coronacién es exhibida en
la exposicion temporal, Arte Hispanoamericano en las Ca~
narias Orientales. Siglos XVI-XIX, comisariada por la Dra.
Diia. Maria de los Reyes Hernandez Socorro®. La mues-
tra fue celebrada en la Casa de Colén de Las Palmas de
Gran Canaria, asi como en Lanzarote y Fuerteventura,
entre los meses de mayo a agosto del afio 2000.
Actualmente la obra pasa de nuevo a formar parte de
la coleccion permanente de pintura del Museo, siendo
expuesta junto a otros fondos del siglo XVIII.

! Catélogo. Casa de Colon. Excmo. Cabildo Insular de Gran Canaria, I8 de julio de 1952

2 Idem.

* HERNANDEZ SOCORRO, M* de los Reyes. Arte Hispanoamericano en las Canarias
Orientales. Siglos XVI - XIX, Cabildo de Gran Canaria. Casa de Colon, Las Palmas de Gran
Canaria, 2000, p. 130-133.
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ESTUDIO ICONOGRAFICO

Esta Coronatio Mariae es un excelente ejemplo de la
fecunda mariologia mexicana del siglo dieciocho, y esta
firmado y fechado por José de Paez, pintor especializa-
do en la iconografia del culto hiperdulico, alumno de
Miguel Cabrera, (nacido en Oaxaca, 1695, y muerto en
Ciudad de México, 1768). La obra de Paez esta fechada
en 1756, el mismo afio en que el Maestro Cabrera y
varios otros pintores, algunos alumnos suyos, publica-
ron un Estudio sobre la Virgen de Guadalupe acreditando asi
el arraigo de esta iconografia mariana propiamente
mexicana, cuyo culto data del siglo dieciséis. José de
Paez contribuy6 también a esta tradicion autdctona
con su version de la Virgen, declarada Patrona de la
Ciudad de México en 1737, obra que se conserva en el
Museo de la Basilica.

A diferencia de su maestro Cabrera, mas orientado hacia
la representacion de Jesus, de Piez dedico la mayor
parte de su produccion pictérica a la Virgen, pintado
repetidas veces los principales episodios de la Historia
de Maria, tanto del ciclo terrenal como del ciclo celes-
tial, (La Inmaculada Concepcion, La Asuncién y sobre-
todo La Coronacion). Pint6 asimismo a la Virgen bajo
sus advocaciones locales, como el ya citado caso de la
Virgen de Guadalupe o Nuestra Sefiora de Ocotlan de Tlaxcala.
Nacido en 1720, José o Joseph de Piez muridé a los
setenta afios de edad en 1790. El Museo de América de
Madrid conserva una curiosa Divina Pastora fechada tres
afios antes que el cuadro propiedad del Cabildo de
Gran Canaria, (1753), y que al margen de la topica
representacion mariana muestra a Unos monjes carme-
litanos a los pies de Maria, invitados a gozar de la
divina vision como lo estan los dos santos en la obra

que estudiamos, ademas del donante, cuya identidad y
retrato aparecieron tras la tltima restauracion realiza-
da.

La Coronacién de Maria no es un hecho anotado por
las Escrituras. Surge de un texto apocrifo del Obispo
Meliton de Sardes, (Francia), y es posteriormente desa-
rrollado por Jacopo della Voragine en La Leyenda Dorada.
A pesar de este origen apdcrifo la Coronacion se con-
vierte en un importante icono mariano. Sus primeras
manifestaciones aparecen en los timpanos de Senlis y
de Notre-Dame de Paris en el siglo XIII. En estos ejem-
plos, la Virgen es coronada por un angel.Ya en la pri-
mera mitad siglo XV, y en las versiones de Filippo Lippi
y de Sandro Botticelli, la coronacion la efectiia Dios
Padre; a mediados del siglo, Maria es coronada por la
Santisima Trinidad. Esta progresion jerarquica es un
indicio que muestra la evolucion del culto mariano en
Occidente, cuyo apogeo sera en el XVII. Tras otras ver-
siones de Pollaiuolo, Rafael y El Greco llegamos a las
de Rubens, de Cignani y de Velazquez. El icono estan-
dar, circulando bajo forma de grabado en el XVII, fue
la imagen de Rubens, que Velazquez empleé como punto
de partida para su version.

La cultura renacentista ya habia introducido en la ico-
nografia de La Coronacion a nuevos personajes divi-
nos. Los querubines y serafines hicieron asi acto de
atropellada presencia en la imagen. Los santos con par-
ticular devocion a Maria fueron asimismo convidados,
siendo los mas frecuentes, San Bernardo, San Francisco
de Asis y San Antonio de Padua. La asistencia a La
Coronacion se hizo después extensiva a miembros de
ordenes religiosas. Esta progresiva ampliacion de los
posibles asistentes lleg6 a incluir las semblanzas de pa-
trocinadores y de donantes, (como sucede en el caso




presente), transformando esta imagen en un vehiculo
de devocion social.

No sabemos atin que fuente concreta fue la que inspi-
ré a de Paez el modelo de esta Coronacion. Sin duda
tuvo acceso a grabados u a otros representaciones pic-
toricas. Debemos tener en cuenta que la devocion y el
interés iconografico en la Vida de Maria se produce en
Meéxico durante el siglo XVII. Cristobal de Villapando
y Juan Correa, por ejemplo, dos de los primeros expo-
nentes de la mariologia pictérica mexicana, siguen fiel-
mente las indicaciones de Pacheco en relacion al icono
del Nacimiento de la Virgen. Fijindonos en la paiieria
de las tunicas, el origen rubensiano es mas probable, ya
que la Coronacion de Velazquez es sobria y hiératica.
El aspecto compositivo mas sobresaliente de la imagen
de de Paez radica en el triangulo invertido casi equila-
tero formado por la Virgen pisando el orbe terrestre, y
la linea que describen las tres cabezas de la Trinidad.
Para caracterizar a las tres personas de Paez emplea el
mismo rostro, recurso eficaz en el terreno pictorico.
Los tres sostienen la corona sobre la cabeza de Maria
ligeramente ladeada, mientras el hermoso rostro de la
Virgen se inclina en direccion contraria. La distribu-
cion de las figuras es casi simétrica, y el pintor crea una
especie de halo intrinseco a la imagen enfatizando los
efectos de la luz sobre los rostros ovalados de los perso-
najes. Tres de los angeles presentan anatomias comple-
tas mientras los restantes son meros putti alados.
Refinamiento y delicadeza se atnan en el tratamiento
de Maria y de la Santisima Trinidad, por el uso difumi-
nado del azul y del rosa, los dos colores de la divinidad
mariana. De Paez acenttia el dramatismo sacro median-
te el idioma de las manos. Maria las une por las puntas
de los dedos, el Hijo las abre mostrandonos las llagas
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de la Crucifixion, el Espiritu Santo se aprieta el pecho
donde anida la paloma y Dios Padre sostiene la Corona
con el indice. Estudiadas son las poses del Evangelista
Juan y de otra Santa, arrodillados a ambos lados.

La inclusion de estos dos santos orantes, la de los ange-
les que sostienen a laVirgen y el retrato del donante, el
lagunero Don Juan Agustin Eduardo sobrecargan la
composicion y le restan calidad a la imagen al presen-
tar cada uno problemas de perspectiva inadecuadamente
resueltos. No obstante, y a pesar de este atestamiento
que grava la lectura del cuadro, de Paez sale airoso del
ejercicio gracias a la ligereza del color y a la sensacion
aérea que logra con él. La parte superior de la compo-
sicion oxigeniza asi la inferior en un necesario equili-
brio. La calidad formal de esta Coronacion es muy buena
en general si la comparamos con otros iconos de la
Coronacion provenientes de otros paises latinoameri-
canos durante el siglo XVIII, iconos que muestran gra-
ve rigidez y tremendo anacronismo de los modelos
empleados.




INFORME DE RESTAURACION

ESTADO DE CONSERVACION

Esta obra fue sometida a un proceso de restauracion
durante dos meses. Inicialmente este se referia tnica-
mente a la eliminacion de una desafortunada interven-
cion anterior, donde se procedio a colocar un parche
en el cuadrante superior derecho, que debido a su erro-
nea colocacion y a la poco acertada eleccion del mate-
rial utilizado, provoco en el soporte deformaciones muy
llamativas y un craquelado y desprendimiento, en la
pelicula pictérica. También incluia y asi se hizo, una
limpieza media.

Sin embargo, la rica historia material de la obra, es
decir los cambios que sufrié desde que fue realizada
debido a razones que desconocemos, aunque facilmen-
te valorables, cambiaron notablemente la ejecucion
ordinaria del tratamiento.

El estado de conservacion de la obra es, en general,
bueno. Unicamente esta afectada en su soporte como
deciamos anteriormente, por la colocacion erronea de
un parche. La tela utilizada para el mismo es de carac-
teristicas muy diferentes a la original, con una rigidez
y entramado muy acentuados. Ademas, la superficie en
la cual se ha colocado el mismo excede notablemente
del roto que tiene la tela original y el adhesivo utiliza-

do aporta alin una mayor rigidez y acartonamiento.
Esto ha provocado, a medida que han pasado los afios,
una huella o impronta en la cara anterior de la tela, es
decir, en la pelicula pictérica, de caracteristicas indele-
bles o lo que es lo mismo, con memoria, siendo impo-
sible la eliminacién de las mismas. La presion y grosor
ejercido por este parche, de atras hacia delante en la
capa pictorica a propiciado la formacion de un craque-
lado muy llamativo, y como consecuencia de este algu-
nas pequefias pérdidas en la zona.

También en relacion con el soporte, se sefialo la conve-
niencia de cambiar el bastidor, pues era fijo, lo que
imposibilita el movimiento natural de la tela, asi como
un posible leve tensado mediante el ajuste de cufias. Al
realizar este cambio quedo sefialada la posibilidad de
recuperar parte de la pelicula pictorica original que ha
permanecido oculta en los laterales del bastidor al ten-
sar la tela. Esta parte se encuentra erosionada, pero se
valora como positiva la decision de recuperar lo que
alin permanece.

En cuanto a la pelicula pictorica, de una calidad deli-
ciosa, se realizara una limpieza media para eliminar la
capa de barniz oxidado, materias grasas, pequefas go-
tas de pintura y detritus de insectos.
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TRATAMIENTOS REALIZADOS

En el proceso de restauracion, la eliminacion del par-
che y la colocacion de hilos e injerto, se realiza conve-
nientemente y el soporte y la obra en su totalidad
responden de modo favorable, aunque resulta imposi-
ble, como ya hemos sefialado, eliminar las deformacio-
nes del soporte.

Debido a un ajuste de tiempo para realizar el trata-
miento, el cambio de bastidor, la consiguiente coloca-
cion de bandas, y recuperacion de la pelicula pictorica,
queda aplazada, habiéndose realizado un afio después
del tratamiento que ahora nos ocupa.

La limpieza de la obra comienza realizindose con total
normalidad, siguiendo los pasos habituales y tomando
todas las medidas de precaucion necesarias en lo que a
la eleccion de producto o productos a utilizar, se refie-
re. Insistiendo en la inocuidad, eficacia, volatilidad, etc.,
de los mismos y haciendo pequefiisimas pruebas en los
bordes, en zonas menos significativas, y procurando
escoger diferentes calidades o colores.

La limpieza de una obra de Arte es una de las opera-
ciones mas delicadas, pues si resulta minimamente de-
fectuosa o poco adecuada, puede causar dafios irrepa-
rables, llegando a alterar la pincelada original del pin-
tor, y su personalisimo acabado, desvirtuando asi datos
historicos y artisticos de gran valor. El proceso de lim-
pieza se realiza con una solucién de tres productos,
previamente probados. Para ello nos ayudamos de pe-
queiios hisopos de algodon con los que aplicamos el
producto a la superficie.

La limpieza transcurre con total normalidad, hasta que
llegamos a la zona inferior derecha, junto al angel que
esta a los pies de laVirgen. Comprobamos visualmente,

s @

que el ala es en su totalidad un repinte, y trabajamos
entonces con una precaucion distinta, estudiando a la
vez lo que pueda haber en la zona que descubrimos.
Normalmente, en el 0% de las obras, no suele haber
nada. Es decir, falta la pelicula pictérica, y es esa la
razén por la cual se ha “pintado” encima.

En este caso, al final del ala, comenzamos a ver lo que
parece un ojo, y a partir de ahi proseguimos, con espe-
cial cuidado, a retirar el repinte.

En este momento del proceso hemos podido compro-
bar que este se extiende hasta el personaje arrodillado
a la izquierda de la Virgen (San Juan Evangelista).
Bajo este repinte, puede descubrirse un nuevo persona-
je que parece estar de rodillas, en actitud orante: el
donante de la obra, “D. Juan Agustin Eduardo, alcalde mayor
de la Santa hermandad de la Villa de Llerena Real y Minas del
Sombre y su jurisdiccion, en el Reino de Méjico,” como reza la
letania que simultaneamente es descubierta en el extre-
mo inferior derecho de la pintura, bajo el propio do-
nante.

En este momento se realizan analisis estratigraficos cu-
yos resultados nos afianzan en la tesis de que el perso-
naje descubierto, esta realizado, sin duda alguna, por la
mano de Joseph de Paez.

Tras este descubrimiento y con estds comprobaciones,
observamos otro repinte muy habilidoso, que ha pasa-
do, igual que el anterior, y otros que detallaremos, sin
ser detectado en otra u otras restauraciones anteriores.
Se trata del vestido del personaje central: La Santisima
Virgen. Se procede a retirar un repinte que oculta la
pelicula pictérica original. Descubrimos a la altura del
pecho una lazada cruzada, de tonalidad roja idéntica a
los pufios del vestido, sujeta en el centro por un meda-
ll6n o camafeo.
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Seguidamente se descubre, en el cuadrante inferior iz-
quierdo, otra parte de letania o inscripcion, donde dos
personajes eclesiasticos de la época, conceden cierto
tipo de indulgencia a los que recen devotamente un
Avemaria a la imagen representada.

Por ultimo, tras eliminar un leve repinte en el manto
azul, junto a la luna que la Virgen tiene a sus pies,
descubrimos otra seria incoherencia en las pinceladas
del hombro del angel al que con anterioridad habia-
mos quitado el repinte del ala.

En este caso, el repinte es de calidad y consistencia
diferente a los anteriores. Observandolo detenidamen-
te y eliminando una parte muy pequefia, se diria que
bastante mas antiguo, o incluso podria llegar a ser un
arrepentimiento o rectificacion del propio pintor. Lle-
gamos a la conclusion de que el brazo que observamos
y que parece ser del angel, pertenece en realidad a otro
personaje que atin estd por descubrir.

Antes de eliminar el repinte, creemos que es de impe-
riosa necesidad la realizacion de un estudio radiografi-
co de la zona, para lo cual trasladamos la obra a un
centro sanitario.

Se realizan dos placas de diferentes partes de la obra. El
resultado de la primera es completamente normal y
pertenece al rostro del personaje que representa a Dios
Hijo.

La segunda placa es la que se realiza al angel mencio-
nado, y en ella aparece claramente, un segundo angel,
en postura ladeada y junto a este, de similar anatomia
y dibujo, con su mano derecha alzada y la izquierda,
que ya conocemos, sujetando al primer angel.

En esta ocasion, y tras este descubrimiento, no se pro-
cede de la misma manera que con los repintes anterio-
res.

Como deciamos en un principio, el proceso de limpie-
za, en cualquier obra de arte, revierte vital importan-
cia, pues la obra corre el riesgo de ser desvirtuada en
su concepcion original, por el simple hecho de elimi-
nar o atenuar, en un descuido inapreciable, por ejem-
plo, una leve veladura realizada por el autor.

En el caso que nos ocupa, es evidente la necesidad de
contrastar opiniones con otros especialistas, que por
otro lado no han dejado de sucederse a lo largo de
todo el tratamiento de restauracion.

En este momento aunamos nuestros criterios en la de-
terminaciéon de no eliminar este repinte ni sacar “a la
luz” a este segundo angel puesto que su origen es dis-
tinto al que solapaba al personaje del donante y al
ropaje de la Virgen.

En estos dos casos, asi como en toda la letania en los
dos cuadrantes inferiores de la obra, el repinte es bas-
tante posterior a la ejecucion de la misma, y ha sido el
resultado de un intento, por otra parte muy bien con-
seguido de eliminar al personaje, asi como a los textos
que de haberlos dejado habrian, sin duda, delatado la
presencia de este. La razon, no la conocemos, pero nos
aventuramos a decir, que por un cambio de propieta-
rio, ubicacion funcion, no interesaba la presencia de
este personaje, o simplemente resultd, en una época,
estar fuera de contexto.

Al eliminar estos repintes, hemos devuelto a la obra su
estado y concepcion original, dos aspectos de vital im-
portancia para una obra de esta altura, que ademas
esta expuesta permanentemente en las salas de la Casa
de Colon.

Con el ultimo repinte el criterio de actuacion, como
deciamos, difiere completamente del anterior, puesto
que parece realizado por el propio pintor,y cuya causa
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pudo ser el deseo o requerimiento inmediato, una vez
concluida la obra, de afiadir el personaje del donante,
para lo cual, por cuestion de espacio y composicion,
hubo de eliminar al dngel que observamos tan clara-
mente, en las placas radiograficas.

Hemos de sefialar que la parte descubierta del brazo
de este angel, volvio a ocultarse siguiendo el criterio y
ejecucion que ya tenia, pues contadbamos con la infor-
macion fotogréfica que habiamos realizado con ante-
rioridad.

En la actualidad, la obra sigue sometida a un estudio
histérico artistico, y técnico en cuanto a nuevas placas
radiograficas de la totalidad de la superficie pictorica.
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INFORME CATALOGRAFICO

La obra es adquirida en 1959', pasando a formar parte
de la coleccion estable del Museo. La Conquista perma-
necio6 expuesta en las salas destinadas a la historia de la
colonizacion americana. No obstante, la relevancia ar
tistica de esta obra no es comparable a su interés histo-
rico-documental, ello motivdo que a mediados de la
década de los setenta, cediera el espacio que ocupaba a
nuevos fondos de la Casa, considerados de mayor enti-
dad.

Tras su limpieza, realizada por Maria Cardenes Guerra,
restauradora del Servicio de Patrimonio Historico del
Cabildo de Gran Canaria, La Conquista de la Louisiana es
exhibida en la exposicion temporal, Arte Hispanoameri-
cano en las Canarias Orientales. Siglos XVI — XIX?. La mues-
tra, comisariada por la Dra. Diia. Maria de los Reyes
Hernandez Socorro, fue celebrada en la Casa de Colén
de Las Palmas de Gran Canaria, asi como en Lanzarote
y Fuerteventura, entre los meses de mayo a agosto del
afio 2000.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Es probable que fuese el explorador espaiiol Francisco
de Garay el primer europeo en navegar por el Misisipi
a mediados del XVI, aunque no tuvo conciencia de
ello. En 1682 Robert Cavalier de La Salle recorrié un
trecho del gran rio tomando posesion de sus territo-
rios en nombre de Luis XIV. La empresa colonizadora
francesa no comienza en firme hasta 1699 cuando Pie-
rre Le Moyne, Sefior d’Iberville, funda un fuerte en

! Libro de Actas del Patronato de la Casa de Colén, pagina 27. Reunién, I3 de mayo de 1959.

2 HERNANDEZ SOCORRO, M* de los Reyes. Arte Hispanoamericano en las Canarias Orientales.
Siglos XV1 - XIX, Cabildo de Gran Canaria. Casa de Colon, Las Palmas de Gran Canaria, 2000,
p.130433.
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Biloxi. Sus hermanos le sucederan como regentes de
una region improductiva minada por las fiebres amari-
Ilas. Tras haberle confiado Luis XIV el monopolio de la
zona al comerciante Crozat, éste fracasa y es sustituido
por el escocés John Law en 1717con su Compaiiia del
Qeste. Nueva Orleans, capital administrativa de la re-
gion se funda un afio mas tarde. Tras mas de cuatro
décadas de gobierno francés, Francia cede a Espaiia
mediante tratado secreto todos los territorios al oeste
del Misisipi incluyendo Nueva Orleans, dando paso asi
a cuatro décadas de dominio espaiiol. En 1800, el Trata-
do de San lldefonso devuelve a Francia la Luisiana. Fi-
nalmente, la region sera comprada a Francia en 1803,
por la suma de 80 millones de francos franceses, si-
guiendo una negociacion entre Thomas Jefferson y el
propio Napoleon.

Este cuadro, cuya imagen mas que artistica es pintores-
ca y documental, es un éleo sobre lienzo que narra un
episodio evidentemente simbolico en la larga historia
de la confrontacion entre franceses y pobladores indi-
genas. Los indios son esquematicamente representados
por el anénimo pintor, proporcionando escasas pistas
para su identificacion definitiva. La escena esta ubicada
al pie de unas colinas, que geograficamente solo pue-
den ser las colinas de las [lamadas uplands o tierras altas
de Luisiana, que se encuentran a ambos lados del Valle
de Rio Rojo en el norte del estado; su punto mas eleva-
do no supera los 160 metros. En este sentido al artista
es fiel a la realidad geografica. El segundo referente
natural es la abundancia de palmeras, que en teoria
crecen en las zonas de las llanuras y los pantanos, con
lo cual la coherencia geogrifica queda en entredicho.
No obstante, es cierto que las poblaciones de los in-
dios, los natchez y los chicasaos, tendian a vivir en las
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cotas mas elevadas del territorio.

Es altamente improbable que los indios representados
pertenezcan a la etnia natchez, ya que esta tribu fue
exterminada en 1729 por las tropas francesas en repre-
salia de la aniquilaciéon por parte de los natchez de la
poblacién francesa de Port Rosalie. EI hecho de que
dos de los guerreros incluidos en el primer plano por-
ten plumas animales en sus cabellos indica que son
miembros de la tribu chicasao que se distinguian preci-
samente por el uso de signos animales.

La paz fue alcanzada con esta tribu, que jamas fue so-
metida, en 1760. El cuadro se podria fechar entre 1760
y 1780, con lo cual se convertiria en una imagen con-
memorativa del cese de hostilidades. No obstante otra
datacion anterior es posible, aunque en ninguna cir
cunstancia anterior a 1720. Otro curioso detalle natu-
ralista es la inclusion de tres aves rojas en pleno vuelo.
Podria tratarse del pelicano marron de Luisiana, el pa-
jaro simbdlico de la region. Parece existir alguna clase
de dialogo entre indios y franceses, al menos una suer-
te de tregua se esta produciendo.

Esto nos lo indica la distendida actitud de dos oficiales
de caballeria que hablan entre si, la presencia de man-
datarios civiles en casacas azules que portan documen-
tos bajo el brazo y el caballo que pasta tranquilo, ade-
mas del sirviente nativo que prepara la olla de la tropa.
De ser cierta tal presuncion, estariamos ante un icono
de filiacion ilustrada y acento propagandistico que
narraria una colonizacion pacifica y una conclusion
idealizada a la dura confrontacion. El hecho de que
mujeres y nifios indios huyan por las colinas también
responderia a la verdad, ya que una parte importante
de los supervivientes chicasao huyeron hacia las plani-
cies de la América Central.

En cuanto a los valores formales de la imagen podemos
hablar de un dominio bastante somero de la perspecti-
va, mas 0 menos correctamente establecida, con una
masa montafiosa elevada al fondo y las colinas abrup-
tas del segundo plano. La relacién perspectivistica de
los grupos de indios y de franceses es basicamente co-
rrecta. Si nos detenemos a observar el modelado de las
anatomias, éstas, en el caso de los indios, carecen de
interés y revelan defectos. El pintor se muestra mas
seguro en la pintura de uniformes y trajes, con una
distribucion de tonos y luces apropiada. Estos defectos
formales y el desfase estilistico general que exhibe la
obra son factores habituales de lo que podriamos de-
nominar “pintura colonial del siglo dieciocho”, feno-
meno que se produjo tanto en la América del Sur como
en la América del Norte. La distancia de los centros
artisticos oficiales de Occidente y la escasez de pinto-
res con formacion académica correcta eran las causas
de tales deformaciones en la concepcion artistica. No
seria hasta la Gltima década del siglo XVIII y principios
del siglo XIX que la pintura norteamericana comenza-
ria a reflejar plena y seriamente el universo de las et-
nias indigenas, tal como se aprecia en el arte de Gusta-
vus Hesselius o Charles Bird King.
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INFORME DE RESTAURACION

ESTADO DE CONSERVACION

Con motivo de la exposicion de arte iberoamericano
organizado por el Museo Casa de Coldn el afio pasado,
se procedi6 a seleccionar obra perteneciente a sus fon-
dos artisticos. Se consider6 de gran importancia que el
lienzo La Conquista de Luisiana formara parte de esta exhi-
bicién por su valor historico. Se valoraron los deterioros
y alteraciones que habia sufrido la obra, llegando a la
conclusion por parte de dicho museo que se debia llevar
a cabo una intervencion de urgencia por parte del ta-
ller de restauraciéon de pintura del Servicio de Patrimo-
nio Historico del Cabildo.

La obra fue restaurada anteriormente provocando im-
portantes alteraciones en su vision estética. Los numero-
sos repintes alterados ocultaban pelicula pictérica origi-
nal siendo éstos considerables. Se procedi6 entonces a
realizar un examen preciso de la obra, localizando los
retoques y valorando el porcentaje de pintura original
subyacente. Para ello, se realizaron analisis microscopi-
cos de la superficie, se visualizo la obra con radiaciones
ultravioletas, y se procedio a realizar micro catas. Los
resultados confirmaron la presencia atin de pelicula pic-
torica original en casi toda la superficie.

Una limpieza agresiva ha provocado desgastes y abrasio-
nes en la obra, por lo que se procedio a retocar la obra
en su totalidad.
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TRATAMIENTOS REALIZADOS

La intervencion se plante6 desde el respeto integro a la
obra, aplicando métodos y procedimientos que garanti-
zaran en todo momento la perdurabilidad y estabilidad
de la misma.

La limpieza del barniz oxidado y la eliminaciéon de los
retoques fue realizado por medios quimicos , prescin-
diendo de los medios mecanicos por la capa fina de pin-
tura y por su fragilidad. Para ello se aplico un disolvente
de poca penetracion y de alto poder volatil que disolvie-
ron rapidamente los repintes recientes, dejando al aire
zonas desgastadas por la limpieza agresiva especialmente
en las zonas de colores terrosos evidenciandose la prepa-
racion de color rojo.

Una vez eliminados los afiadidos (repintes y estucos), se
procedio a la fijacion y asentamiento de la superficie con
materiales estables y de naturaleza organica como es la
cola piscis. Se aplico con pincel suave sobre papel japonés
de fino gramaje aplicando calor y peso controlado.

La siguiente fase consistié en el estucado de las lagunas
de preparacion realizandose a base de sulfato calcico y
cola de conejo con pequefias dosis de conservante para
garantizar su estabilidad.

Sobre la superficie se aplicé una capa de barniz con resi-
na natural y, sobre esta capa se procedio a reintegrar el
color. Se optd por realizar las reintegraciones legibles
siguiendo el criterio ilusionista del rigattino en las zonas
de desgastes, perceptible a corta distancia sin que perju-
dique la vision global de la obra.
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INFORME CATALOGRAFICO

La llegada a la Casa de Colon del fondo procedente de
la Junta Delegada de Incautacion, Proteccion y Salva-
mento del Tesoro Artistico (1941), aparece intimamente
ligada a dos hechos; de un lado, la decoracién del futu-
ro edificio del Gobierno Civil de la provincia y de otra
parte el deposito del Museo del Prado.

En 1940 y con el fin de decorar diversas estancias de su
sede institucional, el Gobierno Civil de la Provincia,
solicita al Museo del Prado un depoésito de obras de
arte, el cual es aprobado por el Patronato de la citada
pinacoteca, mediante Orden Ministerial de 31 de julio
de 1940'.

A la llegada de los veinte cuadros depositados por el
Prado, el edificio al cual se destinaban, no habia sido
concluido; por tal motivo, el Gobierno Civil solicita el
22 de agosto de 1940, al Cabildo de Gran Canaria,
autorizacion para colocar dichas pinturas en la Casa
Palacio, cuyas obras estan proximas a concluir?.

A este primer lote de obras le sucede un segundo gru-
po, gestionados también a través del Museo del Prado.
El nuevo grupo de obras compuesto por 39 pinturas,
procede, en este caso, de la Junta Delegada de Incauta-
cion, Protecciéon y Salvamento del Tesoro Artistico.
Ambos grupos de pinturas, a través de sendas actas
notariales, de 27 de enero de 1941 y 24 de enero de
19423, pasan a formar parte del denominado Museo
Insular de Pintura, cuyos fondos plasticos son expues-
tos en la Casa Palacio del Cabildo de Gran Canaria®.
Sera en septiembre de 1951, cuando por parte del Cabil-
do se tome en consideracion la conveniencia de trasla-
dar dichos fondos a la recientemente inaugurada Casa
de Colon.
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El 18 de julio de 1952 la creacion del Museo Provincial
de Bellas Artes en salas de la Casa de Colon®, hace
efectivo el traslado del fondo procedente de la Junta, a
dependencias de este Museo, para ser exhibido junto a
los depositos del Prado y la obra propiedad del Cabil-
do de Gran Canaria.

Este breve recorrido nos permite situar en 1952, el “Re-
trato de Caballero” en la sala | de la Casa de Coloné. El
cuadro permanecio expuesto en distintos espacios del
Museo durante dos décadas, hasta que a finales de 1969,
remodelaciones de contenidos, asi como el precario
estado de conservacion de diversas obras, entre ellas
esta pintura, aconsejo su retirada de la exposicion per-
manente.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

En la somera documentacion adjunta a este retrato,
(procedente de la Junta Delegada de Incautacion, Pro-
teccion y Salvamento del Tesoro Artistico), figura como
indicacion de fecha y de origen, “Espaiia, segunda mi-
tad del siglo diecinueve”. Estamos ante un retrato de
medio cuerpo de un caballero joven de pulcra imagen
romantica con arraigo en la tradicion neoclasica. Solo
ciertas incorrecciones menores en la ejecucion del ros-
tro crean una pequefia desproporcion en la relacion de
ambas partes de la cara con respecto a la nariz; adver-
timos también falta de resolucion final en las comisu-
ras de la boca y en el dibujo de las aletas de la nariz.
Estos errores podrian haberse debido a la juventud del

! Archivo del Cabildo de Gran Canaria, Registro General 1512, n°. de orden .

2 Idem.

* Idem.

# Cabildo Insular de Gran Canaria. Museo de Pintura [Catilogo], 1942.

© Excmo.Cabildo Insular de Gran Canaria. Casa de Colon. Catalogo, I8 de julio-1952.
¢ Idem




artista y a la falta de experiencia, en el caso de que en
efecto el retrato lo hubiese realizado un pintor joven, o
sino, a defectos incorporados ya a la praxis de una
mano mas madura.

No obstante estas imperfecciones, los logros y los mé-
ritos de esta semblanza son considerables. En primer
lugar el artista ha sabido traducir a la imagen la dife-
rencia en las cualidades de ambos ojos; uno de ellos
acusa una leve caida con el parpado gandul, mientras
el otro aparece perfectamente alineado. En la represen-
tacion de las cejas se notan ademas pequefias diferen-
cias, a pesar de que éstas se conforman al patrén neocla-
sico y romantico del arco elevado y bien dibujado.Si el
corte de la comisura nos puede parecer abrupto éste
facilita por otra parte la expresion de discrecion y fina
ironia, claramente proyectada como indicio de la per-
sonalidad. Esta sonrisa magistralmente esbozada comu-
nica vitalidad al semblante del joven, arrugando la piel
bajo los ojos e hinchando ligeramente las mejillas.
Otros indicios de un fuerte aunque contenido tempe-
ramento los encontramos en la sana abundancia de los
cabellos algo crespos y en el detalle de las muy pobla-
das patillas que descienden a modo de barba fina por
la quijada deteniéndose un poco antes del menton que
presenta cierta prominencia. Un mechon de pelo cae
de manera estudiada sobre la frente, aportando una
nota de dandismo al efecto de la apariencia. En cuanto
a la carnacion de la cara esta es excelente y uniforme,
revelando un generoso empaste sobre el cual el artista
elabora las calidades deseadas en este caso. Estas sugie-
ren en primer lugar, la suave y delicada textura de la
piel, y en segundo, la vitalidad que anima al personaje
y que se demuestra en la coloracion sanguinea que
aflora en ambas mejillas. La luz incide espléndidamente

sobre la frente ancha y despejada, que no surca atin
ninguna linea deformante.

Acerca de la identidad del retratado nos resulta impo-
sible aventurar conjeturas al no existir ninguna clase
de dato relacionado. No sabemos siquiera de que insti-
tucion, centro o domicilio privado procedia el retrato,
si fue rescatado legitimamente o“incautado”. Cualquier
indicio de esta clase podria ayudarnos en el proceso de
la identificacion. El analisis del vestido, sin embargo,
nos permitira establecer con mayor exactitud los para-
metros de una datacién que ha sido consignada vaga-
mente como “segunda mitad del siglo XIX”.

La levita negra de alto cuello y la botonadura vertical
son elementos de la moda masculina cuyos inicios se
remontan a finales del siglo dieciocho, cuando el archi-
dandy Beau Brummell decidié adaptar al contexto de la
moda urbana el traje de los sefiores terratenientes in-
gleses con su caracteristica sencillez y sus angulos casi
rectilineos. Este nuevo estilo racional se impuso tanto
en Francia como en Inglaterra y por extension en Es-
paiia partir de 1800. Si observamos la evolucion de la
moda masculina en los retratos de Jean Auguste Domi-
nique Ingreés entre 1800 y 1830 veremos que el modelo
ya citado, con el elemento decorativo del pafiuelo blanco
sobre pechera y camisa de cuello vertical, acusa pocas
variaciones en tres décadas. Asi, entre el Retrato de Jean
Marie Joseph Ingrés, (1803), el Retrato de Philibert Riviére,
(1805), el Retrato del Barén Jacques Marquet de Montbreton,
(1811) y el Retrato de Louis Frangois Bertin, (1832), la aludida
formula de la moda masculina se repite con la unica
variante significativa de un cambio en el estilo y en el
color del pafiuelo anudado, cuyos primeros excesos
romanticos se haran mas austeros a partir de la década
de 1840.
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Si observamos como punto de comparaciéon la moda
masculina en los retratos del pintor tinerfefio Luis de
La Cruz y Rios que corresponden a los afios entre 1810
y 1815 veremos cuan actuales eran los guifios de la moda
varonil incluso en el caso de Canarias, donde la levita
negra de ancha solapa y gran paiiuelo blanco anudado
al cuello exhiben completa conformidad con los patro-
nes ingleses y franceses. En el caso de nuestro anénimo
retratado ambos extremos del paiiuelo estan remeti-
dos, uno en la misma camisa y el otro bajo la solapa de
la levita; el nudo esta centrado y es muy ancho, conte-
niendo asi cualquier exuberancia. Dudo que la obra se
ejecutara muchos afios después de 1850, y mas bien
parece indicar la década de 1840, por lo cual situar la
datacion de la obra “en la segunda mitad del siglo
diecinueve” me parece un tanto arriesgado.
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INFORME DE RESTAURACION

PINTURA AL OLEO SOBRE PREPARACION ROJA, CON SOPORTE DE TELA DE LINO DE
GROSOR Y TRAMA CERRADA, DE UNA PIEZA.
EL BASTIDOR ES DESMONTABLE, DE MADERA Y CON TRAVESARO CENTRAL DE REFUERZO,

ESTADO DE CONSERVACION

Se encontraba en muy mal estado de conservacion,
con la tela fuertemente oxidada, fragil y quebradiza.
Tenia un roto en siete que abarcaba el lado superior y
el derecho casi por completo, y otro pequefio en la
cara. Dos parches de algodon desflecados aparecian
pegados por el reverso, ademas de mucho polvo y su-
ciedad adherida tanto por el anverso como por el re-
verso. Los bordes, practicamente inexistentes, tenian la
pieza de tela suelta en casi todos los puntos del basti-
dor, el cual estaba a su vez muy deteriorado por un
intenso ataque de xilofagos ya extinguido.

Los bordes presentaban algunos restos de pintura ma-
rrén igual a la del fondo, lo cual indica que la obra o
bien sélo sus bordes, fue o fueron recortados.

Tenia craquelados profundos de la capa pictérica, fal-
tas de pintura y preparacion dispersas, faltas de sopor-
te en torno al roto en 7 y otras tapadas por estucos y/
o repintes; repintes que cubrian estucos blancos unos y
rojos otros, ademas de a la pintura original en algunas
zonas, producto todo ello de una anterior interven-
cion.

El barniz estaba bastante oxidado y desigualmente re-
partido, lo cual queda patente en el estudio con luz
ultravioleta.

TRATAMIENTOS REALIZADOS

Protegida la obra se procede a su desmontaje, retiran-
do la tela del bastidor y limpiando el polvo y los restos
solidos acumulados en el reverso.

Se saneo el reverso, eliminando parches y restos de
cola bajo ellos.

Mediante humedad controlada y peso se realizé la eli-
minacion de las deformaciones que tenia la tela funda-
mentalmente en el gran roto en 7, que mas tarde se
completo al realizar el sentado de craquelados median-
te humedad, presion y calor, estando la obra protegida
con papel japonés y cola al uso ligera. Los bordes de
tela de lino envejecido y desflecado que se colocaron,
fueron adheridos con Bewa film, adhesivo reversible por
calor y estable en las condiciones ambientales idoneas,
el cual se uso también para el pegado de parches de
pelos de lino en los rotos e injertos.

En una de las lagunas del soporte, en lugar de fijar el
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injerto con un parche, se realizé un lafieo de hilos de
lino, adheridos con Paraloid B-72 que se activé con
disolvente, presion y calor para realizar la adhesion.
Esto se hizo por encontrarse esta laguna muy préxima
al margen de uno de los bordes afiadidos, y para no
sobrecargar la zona de material no original, pudiendo
crear mayores tensiones. Consistié el proceso en colo-
car pelos de lino paralelamente unos a otros y separa-
dos por unos milimetros, de manera que sujetaran el
injerto a la tela original.

El resto de los injertos, como ya se ha mencionado, se
fijaron con parches, y los que rodean al roto en 7,
aprovechando los flecos del borde -al coincidir bajo
este-.

Se monto la pieza sobre un nuevo bastidor de madera
de pino, desmontable y debidamente protegido frente
a factores externos, para proceder seguidamente a la
limpieza superficial de la pintura con agua destilada,
eliminando suciedad superficial adherida.

Se levantaron estucos de la intervencion anterior me-
canicamente con bisturi, con lo cual quedaron al des-
cubierto lagunas de soporte no visibles anteriormente.
La eliminacion del barniz oxidado se realiz6 con mez-
cla de disolventes, ayudandose a la vez mecanicamente
con bisturi, lo que permitié una actuacion mas contro-
lada. Hecho esto, se estuco tanto las pequefias faltas de
pintura y preparacion, como los injertos colocados, con
estuco de cola animal y sulfato célcico, que una vez
secos fueron rebajados hasta el nivel de la pintura.

La reintegracion del color se llevd a cabo mediante
bases de acuarela y retoques de pigmentos al barniz a
rigattino, discernibles a corta distancia para diferen-
ciarlos de la pintura original.

Por tltimo, se aplico barniz Dammar pulverizado de
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forma homogénea por la superficie pictérica, como capa
protectora frente a factores externos.




DOLORES URZAIS

RETRATO DE s
DE ROMAI 5

CASA DE COLON « CABILDO DE GRAN CANARIA « COLECCION ESTABLE « PINTURA « N° DE INVENTARIO 1546
OBJETO: CUADRO
TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO
OBJETO: MARCO
TECNICA: MADERA CON DECORACION DE RESINA
SOBREDORADO, ORO FINO SOBRE PREPARACION DEL BOL ROJO.
DIMENSIONES: SOPORTE: ALTO 765 CM « ANCHO 61,5 CM
INSCRIPCIONES: CADIZ.]. M*. ROMERO, 1841

FIRMADO Y FECHADO EN EL MARGEN SUPERIOR IZQUIERDO

ANTIGUOS NUMEROS DE REGISTRO: JUNTA DELEGADA (...) FOTO 5461
ASIGNACION: JUNTA DELEGADA DE INCAUTACION PROTECCION Y SALVAMENTO DEL TESORO

ARTISTICO, 1941




INFORME CATALOGRAFICO

El retrato de Diia. Dolores Urzais de Romai, al igual
que otras 39 pinturas que forman parte del fondo de
la Casa de Coldn, procede de la Junta Delegada de
Incautacion Proteccion y Salvamento del Tesoro Artis-
tico.

El 24 de enero de 1942'y a través de un acta notarial,
se procede a la recepcion del lote de pinturas integran-
tes del deposito; pasando a formar parte del denomi-
nado Museo Insular de Pintura, cuyos fondos plasticos
son expuestos en la Casa Palacio del Cabildo de Gran
Canaria?.

En septiembre de 1951, el Cabildo toma la decision de
trasladar dichos fondos a la Casa de Colon, reciente-
mente inaugurada.

El dia 18 de julio de 1952, se inaugura en las nuevas
salas de la Casa de Colén?, el Museo Provincial de Be-
llas Artes. Se exhiben junto a los depdsitos de la Junta
y del Prado, la obra propiedad del Cabildo de Gran
Canaria.

En 1952, el Retrato de Dolores Urzaiz se exhibe en la sala Il
de la Casa de Colén®. El cuadro permanecié expuesto
en distintos espacios del Museo durante dos décadas,
hasta que a finales de 1969, remodelaciones de conteni-
dos aconsejaron su retirada de la exposicion perma-
nente.

' Archivo del Cabildo de Gran Canaria, Registro General 1512, n°. de orden 1.

2 Cabildo Insular de Gran Canaria. Museo de Pintura [Catilogo), 1942.

¥ Exemo.Cabildo Insular de Gran Canaria. Casa de Colon. Catilogo, 18 de julio-952.
* Idem
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ESTUDIO ICONOGRAFICO

Este excelente retrato femenino de tres cuartos cuer-
pos ingresa en los fondos del Cabildo de Gran Canaria
en 1942. Procede del lote de pinturas a su vez prove-
nientes de la Junta Delegada de Incautacion, Protec-
cion y Salvamento del Tesoro Artistico y enriquece
notablemente los fondos pictoricos del siglo XIX, entre
los cuales hallamos ya buenas obras. El cuadro estd
firmado por su autor, José Maria Romero, y fechado en
Cadiz, 1841.

José Maria Romero Lopez nace en Sevilla en 1815 aproxi-
madamente y fallece a inicios de la década de 1880.
Aln se carece de un estudio monogrifico y de una
catalogacion definitiva de la obra de este pintor anda-
luz, cuya imagen pictorica se debati6 entre el polo del
costumbrismo mas arcaizante y los trazos de la nueva
sensibilidad realista. En la fecha en que firma este retra-
to Romero era Ayudante de Dibujo en la Escuela de
Bellas Artes de Sevilla, donde siete afios mas tarde seria
el Profesor de Trazos. En 1840 habia presentado en la
Exposicion Anual de la Academia de San Fernando una
obra costumbrista que le valié cierto reconocimiento,
Un mancebo tapando los ojos a una joven. En 1866 y tras
haber sido elegido Académico de Bellas Artes se trasla-
da a Madrid. Una vez en la capital Romero se especia-
lizaria en la practica del retrato, llegando como su pai-
sano sevillano Antonio Maria Esquivel a sobresalir en
el retrato infantil. Como ejemplo de ello podemos citar
El nifio Eugenio de la Borbolla en traje de guardamarina, ac-
tualmente conservado en el Museo Romantico de Ma-
drid, y Dos jévenes de la familia Santalé que se encuentra
en El Prado.

Si sus dotes de caracterizacion y representacion psico-




logica se manifiestan en su retratismo, no asi en la pin-
tura de escenas costumbristas que también le ocupo.
Una parte de su costumbrismo giré alrededor de las
escenas galantes y festivas, que no exceden el lucimien-
to formal de tipos y detalles. Mas interesante es el cos-
tumbrismo histérico o contemporaneo, como Ultima
comunién del duque de Montpensier o El bautizo de la Infanta
Maria de Orléans, ya que la composicion y la observa-
cion se agudizan en estos casos. Su principal contribu-
cion al arte pictorico espaiiol del diecinueve radica como
ya se ha dicho en la galeria de personajes femeninos
que retraté a lo largo de su vida. En esta némina sur-
gen retratos determinados por circunstancias muy di-
versas, desde los meros encargos formales a los perso-
najes proyectados por que suscitaron el interés del ar-
tista. En esta ultima categoria se pueden incluir algu-
nas de sus imagenes mas romanticas, como Dama vestida
de negro, Joven dama desconocida y un Caballero, los tres en
el Museo Romantico.

Notable también es su Retrato de la actriz Teodora Lama-
drid, conservado en el Conservatorio de Musica de
Madrid. José Maria Romero retraté por supuesto a la
aristocracia, nobleza y personajes distinguidos de la vida
civil andaluza. Ejemplo del primer grupo, es el Retrato de
la Marquesa de Villavelviestre, de Dofia Maria de las Mercedes
de Orléans y de Doiia Cecilia Alvarez Arispe. En la segunda
categoria encontramos retratos de Luis Daoiz, del Carde-
nal Wisseman y de Miguel de Maiiara.

El retrato de Doiia Dolores de Urzdiz de Romai data pues de
la primera época del pintor, antes de su partida a la
capital y durante la década de su consagracion local.
La mujer es representada frontalmente y de tres cuar-
tos cuerpos. Viste traje negro con mantilla y chal ne-
gro, ambos con encaje finamente trabajado, cuyos de-

talles Romero retrata fielmente. Esta tendencia hacia el
preciosismo siempre estara presente en mayor o menor
medida en sus obras, preciosismo que a veces se extien-
de a una exhaustiva traduccion pictorica de los ele-
mentos ornamentales interiores, como sucede en el Re-
trato de Ricardo y Federico Santalé. Un magnifico broche
con diamantes engarzados y dos grandes y pesados
pendientes a juego representan la concesion al lujo en
la que es sino imagen austera. El artista hace hincapié
en los ojos de la modelo, de un fino castaiio claro,y en
su negra caballera, mediante el rizo que destaca por
encima de una de sus orejas. Asi compensa el efecto
poco agraciado de las facciones varoniles de la sefiora
que no se molesta en ocultar. Esta sinceridad al original
nos indica que la esmaltada imagen romantica de Ro-
mero la acompaiia una notable tendencia realista, que
le permite precisamente alcanzar la excelencia formal
en el género.

La figura se recorta concentrando la luz contra un sen-
cillo fondo semi-interior. En uno de los vértices aparece
una pequeiia escultura que podria referirnos a Pallas
Atena, rematando un pedestal neo-clasico, inico dato
que se nos ofrece del entorno doméstico de la dama.
Esta ausencia de elementos ornamentales es caracteris-
tica en muchos retratos femeninos del autor, que esco-
ge, como en el caso del Retrato de la Marquesa de Villavel-
viestre representar a la dama en relacion a un soélo sim-
bolo. El esquema del color es sencillo y frio en el trata-
miento superficial final, predominando tres colores, el
negro, el verde y el bermellon, en consonancia con la
imagen romantica mas elegante.
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INFORME DE RESTAURACION

PINTURA AL OLEO SOBRE TELA DE LINO FINO DE TRAMA CERRADA Y UNA SOLA PIEZA,
MONTADA SOBRE BASTIDOR DE MADERA DESMONTABLE, CON TRAVESANO CENTRAL DE
REFUERZO. LA PREPARACION ES DE COLOR ROJQ.

ESTADO DE CONSERVACION

Se encontraba en un estado de concervacion aceptable
en cuanto a su estabilidad material se refiere, sin pérdi-
das de adhesion pictérica ni ataques de insectos.

El bastidor se encontraba en buen estado, y solo la
oxidacion de los clavos de sujecion hacia peligrar su
conservacion, asi como a su vez, la de los bordes de la
tela, la cual presentaba: faltas, adhesion de 2 parches
por el reverso pegados con cola animal que se marca-
ban por la cara de la pintura, desgaste y deterioro de
bordes, y dos rotos pequeiios con deformacion por
impacto -sin pérdida de material-.

La capa pictérica presentaba craquelados por contrac-
ciones de secado en los negros, polvo y suciedad adhe-
rida, restos organicos de insectos, repintes sobre estu-
cos rojos de una intervencion anterior, y sobre el origi-
nal en la cara del personaje. El barniz estaba bastante
oxidado y homogéneamente repartido en capa gruesa.
El marco en madera sobredorada de esta pieza, tenia
bastante suciedad adherida, oxidacion de elementos

metalicos y faltas de preparacion y dorados, asi como
agujeros en la madera por el reverso.

TRATAMIENTOS REALIZADOS

El tratamiento consistio en la colocacién de bordes
para el montaje sobre su bastidor, una vez saneado y
rebajadas las aristas internas de sus travesafios para evitar
su marcaje en el tejido, y en consecuencia, a la pintura.
Se retiraron parches y estucos aplicados en la interven-
cion anterior, eliminando seguidamente las deforma-
ciones producidas por los mismos mediante humedad,
presion y calor, los cuales se sustituyeron por otros de
pelos de lino con Bewa film como adhesivo -reversible
con calor-. Esto se realizé también en los demas rotos
de tela, asi como para la sujecion de los injertos que se
colocaron (que fueron cinco), los cuéles se soldaron
también a los bordes del roto en la tela original, me-
diante algunos puntos de sutura con PVA (acetato de
polivinilo).

Se limpid superficialmente el polvo acumulado sobre
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la pintura con agua destilada, asi como los restos orga-
nicos de insectos, mediante bisturi, todo ello antes de
proceder a la eliminacion total de barniz oxidado.
Esta limpieza dejo al descubierto repintes al 6leo en la
frente y el escote del personaje retratado, que realiza-
dos sobre el barniz ya oxidados, eran mucho mas oscu-
ros que la pintura original. Para su eliminacion se refor-
20 el disolvente empleado en la retirada del barniz, y se
procedié también mecanicamente con bisturi hasta su
total eliminacion.

Se estucaron las faltas de pinturas y preparacion, asi
como los injertos, con estuco tradicional de cola ani-
mal y sulfato calcico, que se reintegraron cromatica-
mente con bases planas de acuarela y retoques finales
de pigmentos al barniz, mediante la técnica de rigatti-
no.

El marco se limpié tanto mecanicamente de restos ad-
heridos como quimicamente de suciedades adheridas y
barniz oxidado, se eliminaron piezas metalicas oxida-
das, se aplicaron rellenos de estuco en faltas de prepa-
racion y oros, y de Araldit madera en las de soporte
ligneo y se reintegro cromaticamente con bases de acua-
rela, retoque de maimeri y/o de pigmentos metaliza-
dos.

Por ultimo, se aplicé barniz Dammar pulverizado de
forma homogénea por la superficie pictorica, como capa
protectora frente a factores externos, tanto en la pintu-
ra como en el marco.
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SAN FRANCISCO
DE PAULA

Antonio Ferran
1845

CASA DE COLON « CABILDO DE GRAN CANARIA « COLECCION ESTABLE « PINTURA + N° DE INVENTARIO 1689
TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO
DIMENSIONES: ALTO 40 CM » ANCHO 45,5 CM
INSCRIPCION: ANTONIO FERRAN

AL DORSO DE LA OBRA

ASIGNACION: COMPRA, 1956




INFORME CATALOGRAFICO

En 1956 el Patronato de la Casa de Colon, acuerda ad-
quirir a D.Julio Pérez Junco“un éleo de 59,5 cm. de alto
por 45 cm. de ancho representando una cabeza de ermi-
taio original del pintor catalan Antonio Ferran (Barce-
lona 1845)”".

La obra cuya iconografia se corresponde con San Fran-
cisco de Paula pasa a formar parte, tras su adquisicion?,
de la coleccion estable, exhibiéndose tanto en las salas
de pintura del Museo de Bellas Artes, como posterior-
mente, en la decoracion de estancias nobles de la Casa.
En los inicios de los afios ochenta, con la formacion del
taller de Restauracion en dependencias de la Casa de
Colén, la pieza es retirada de la exposicion permanente,
acometiéndose trabajos de adecentamiento. Desde ese
momento la obra no vuelve a exhibirse en salas de expo-
sicion permanente de este Museo.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Aunque en los archivos haya figurado hasta la fecha
con el titulo de San Antonio Abad es mas que probable
que el santo representado por el artista sea San Fran-
cisco de Paula, por una serie de indicios que en breve
comentaremos. En el documento de adquisicion de la
obra se establece claramente que el autor fue el pintor
neo-clasico catalan Antoni Ferran, nacido en Barcelona
en 1786 y muerto en 1857; se establece asimismo una
fecha para el cuadro, la de 1847, con lo cual estamos
ante una obra madura del pintor, una obra que acusa
el influjo moderado del romanticismo.

! Libro de Actas del Patronato de la Casa de Colon, pagina 7 y 8 recto, reunion de fecha 31 de julio
de 1956
? Anuario de Estudios Atldnticos, N° 2, afio 1956, pag. 579.

Ferran inicié sus estudios en la Llotja de Barcelona,
acudiendo posteriormente a la Academia de San Fer
nando en Madrid. Fue discipulo de José Flaugier y se
decanto por la pintura religiosa, las imagenes biblicas,
los santos, la historia y la mitologia clasica. La primera
fama le viene a Ferran en la Exposicion de Bellas Artes
celebrada en 1826 en el Salon de La Llotja, donde obtu-
vo la Medalla de Oro por la obra Moisés en el desierto y
Socrates disponiéndose a tomar el veneno. En 1838 expuso
también con éxito en la Exposicion de Bellas Artes de
Barcelona. Entre las obras comentadas estaba un Ecce
Homo y EI Buen Pastor. Dos afios antes de su muerte Fe-
rran expuso una Huida a Egipto en la Exposicion Univer-
sal de Paris. El Museu d’Art Modern de Catalunya con-
serva varias obras de él que detallamos a continuacién:
Un capuchino, San Juan, San Jerénimo y Otelo explicando sus
proezas. Ferran se convirtio en profesor de La Llotja y
permaneci6 fiel a los modelos neo-clasicos que se le
habian transmitido, aunque como ya se ha dicho, en la
década de 1840 acuso la influencia romantica.

La iconografia de San Francisco de Paula en la tradi-
cion espaiiola cuenta con dos obras de Murillo, donde
el santo varén aparece de cuerpo casi entero, (fue re-
presentado por Velazquez y Goya también), apoyando-
se en el baculo, que al igual que en el caso de San
Antonio Abad, debia tener la primitiva forma de la
Cruz de Tau. El dngulo de elevacion que muestra la
cara del santo en la obra de Ferran nos remite a proto-
tipos atin mas antiguos, ya que el alzamiento de la
mirada y del rostro hacia la divinidad fue una de las
estrategias pictoricas mas recurrentes en la representa-
cion de los santos por parte de Guido Reni'y José de
Ribera también recurre a esta argucia visual cuando
desea intensificar la piedad y la contemplacion. El pro-
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pio Mengs y por extension la sensibilidad neoclasica
no abandona esta determinacion iconogrifica, que sur-
ge incluso en Goya.

Francisco de Paula, (1416- 1507), fundé la Orden Fran-
ciscana de los Frailes Minimos. Siendo atin adolescente
se hizo eremita y vivio en una cueva que se alzaba
sobre el mar en su natal Calabria. La humildad y la
caridad eran el estandarte de la comunidad de frailes
que paulatinamente surgio en torno a él; la humildad,
credo de la comunidad, hizo que se hablara de los cua-
tro votos de San Francisco de Paula, (Ia humildad mas la
castidad, la obediencia y la pobreza). Uno de los datos
que nos permiten identificar al santo es la divisa de
Caritas, inscrita en tarjeta cuadrada con rayos que irra-
dian, pintada en el vértice superior izquierdo. Asimis-
mo el habito franciscano de tela basta con su amplia
capucha subrayan la identificacion.

¢Qué posibles inflexiones roméanticas podemos inferir
contemplando la obra de Ferran? A pesar de la reutili-
zacion de la clasica postura iconografica, el pintor en-
fatiza el aspecto sentimental de la contemplacion en
que esta inmerso el santo. Esto lo realiza, aparte del
dramatico gesto de la mano extendida sobre el pecho,
mediante el delicado y minucioso dibujo de todo los
fenomenos fisicos que acompaiian la mirada; asi deli-
nea las finas arrugas bajo los ojos, el tono claro de los
mismos, el benévolo enarcamiento de las cejas y el ple-
gado de la ancha frente. Los labios permanecen sella-
dos pero parecen contener la palabra inspirada que
brota en la mente. La tension del instante se acentiia
ademas en la minuciosa representacion de los muscu-
los del cuello, que estiran la piel. Esta tension epidérmi-
ca se evidencia asimismo en la mano sobre el pecho
extendida al maximo como consecuencia de la expe-

s @

riencia mistica.

El preciosismo clasisicista de Ferran cobra dulzura ro-
mantica en el tratamiento de los detalles faciales que
revelan una concepcion dinamica mas moderna. Asi, el
tratamiento de los pelos del bigote y de la cabellera
cana del santo refleja mayor fluidez en la descripcion
individual. Antoni Ferran escoge una aparente sobrie-
dad tonal para proyectar la figura del santo, basaindose
en el uso del pardo y de tonos afines, del negro y del
blanco. No obstante esta sobriedad no se puede inter-
pretar como severidad clasica pues el icono masculino
y la técnica pictorica tienden hacia la ya mentada exal-
tacion sentimental, lo que le presta un inconfundible
halo al conjunto. Finalmente, la luz estd concentrada
sobre la frente y en menor medida sobre las manos; la
aureola de la santidad esta suspendida sutilmente y en
diagonal sobre la cabeza. Esta obra enriquece el ya in-
teresante repertorio de imagenes de santos que posee
la coleccion estable del Cabildo de Gran Canaria.




INFORME DE RESTAURACION

PINTURA AL OLEO SOBRE TELA DE LINO FINO DE TRAMA CERRADA Y DE UNA SOLA PIEZA.
LA PREPARACION ES ROJA Y EL BASTIDOR DE MADERA Y FIJO.

ESTADO DE CONSERVACION

Su estado de conservacion era malo, aunque estable.
Presentaba reentelado con tela de algodon y cola ani-
mal, en cuya realizacion se deja una ventana central sin
tela, para dejar ver una inscripcion, ilegible actualmen-
te. Este hueco se ha marcado fuertemente por el anver-
so de la pieza. La tela original carece de bordes, los
cuales fueron recortados bien al intervenir, o anterior-
mente; o bien la pieza fue recortada y era mayor anti-
guamente. Presenta ademas un parche de algodon que
se superpone al reentelado parcialmente, apoyandose
el resto en la abertura central dejada.

Con respecto a la capa pictorica presenta craquelados
de secado, sin desprendimiento ni inestabilidad matéri-
ca, suciedad y polvo adherido a la superficie pictorica,
detritus, barniz desigualmente repartido y oxidado, lo
cual es el resultado de una limpieza parcial e inadecua-
da de la intervencion anterior, en la cual también se
aplicaron estucos y reintegraciones de color al 6leo
sobre los mismos, asi como sobre desgastes de la pintu-
ra original.

TRATAMIENTOS REALIZADOS

Realizada una limpieza de polvo y suciedad acumulado
sobre la pintura, asi como de los detritus, se procede a
proteger la obra para la eliminacion del reentelado por
medios mecanicos y con ayuda de humedad pulveriza-
da, eliminando después restos de cola de reentelado ad-
heridas. Con peso igualmente repartido mas humedad,
el soporte quedo libre de deformaciones y marcas.

La tela original se encontraba en perfecto estado, optan-
dose por no reentelar de nuevo: se aplican parches en
los pequefios desgarros que aparecieron tras retirar el
reentelado, y bordes para su montaje sobre un bastidor
nuevo desmontable, de madera de pino, y con trata-
miento de proteccion frente a factores externos. La eli-
minacion del barniz le devolvié a la obra su colorido
original, y la de los repintes dejo ver que la obra fue
sometida a una limpieza muy agresiva que se desgasto y
pasmo la pintura zonalmente. Eliminados los estucos, se
reestuco con estuco de cola animal y sulfato calcico,
reintegrando cromaticamente tanto estos, como los des-
gastes y pasmados irreversibles. La técnica usada fue el
puntillismo con pigmentos al barniz sobre los tltimos, y
bases de acuarela con retoques de lo mismo sobre los
estucos. Finalmente se aplicd una capa de barniz Dam-
mar pulverizado como barrera protectora frente a agen-
tes de deterioro externos.
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RETRATO DE
NICOLAS
MASSIEU FALCON

M Ramire7
vianuel Kamire

CASA DE COLON -

TECNICA:
DIMENSIONES:
INCRIPCIONES:

ASIGNACION:

CABILDO DE GRAN CANARIA « COLECCION ESTABLE « PINTURA + N° DE INVENTARIO 2785

OLEO SOBRE LIENZO

ALTO 76 CM » ANCHO 50 CM
AL PINTOR MASSIEU SU AFTMO. M. RAMIREZ 1888

LEGADO NICOLAS MASSIEU MATOS, 1954



INFORME CATALOGRAFICO

En la sesion del Cabildo de Gran Canaria de fecha 28
de abril de 1954', la Corporacion manifiesta el senti-
miento de pesar por la muerte del pintor Nicolds Mas-
sieu y Matos.

En la misma sesion se expresa el conocimiento de la
voluntad testamentaria del fallecido pintor, por la cual
se manifiesta su deseo expreso de legar al Cabildo par-
te de su obra.

El retrato de “Nicolds Massieu Falcén”, realizado por el
pintor Manuel Ramirez, forma parte de dicho legado,
el cual segtn deseo del Cabildo, ha de ser instalado en
el Museo Provincial de Bellas Artes, situado en la Casa
de Colon?.

Tres meses después, el 2| de Julio de 19543, Don Matias
Vega Guerra, presidente del Cabildo de Gran Canaria,
deja constancia de que el legado Massieu se encuentra
expuesto al publico en la Casa de Colon®.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Este retrato de medio cuerpo, de impronta posimpre-
sionista y realista, nos presenta contra un fondo de
color abocetado y no acabado, un medio cuerpo del
pintor grancanario Nicolas Massieu y Falcon, (1853 -
1934). Firmado en 1888 y dedicado afectuosamente por
el pintor andaluz Manuel Ramirez Ibafiez a Massieu y
Falcén, la obra tuvo que ser ejecutada en Madrid du-
rante alguna estancia del pintor grancanario en la ca-
pital o algtin viaje a Canarias de Ramirez Ibafiez, sien-
do mas probable el primer supuesto. No sabemos en
! .tjrchlvo del Cabildo de Gran Canaria. Registro General 1514, N° de orden 3, legajo I°

2 Idem.

3 Idem

+ Anuario de Estudios Atldnticos. Casa de Colon. Cabildo Insular de Gran Canaria, N° I, afio
1955, pag. 725.

que aflo se conocieron ambos artistas. Puede que el
inicio de su amistad date de los afios que ambos pasa-
ron en Roma. Alli se habia trasladado Ramirez Ibafiez
en 1879 tras ganar por oposicion la Beca de Figura.
Ramirez Ibaiiez y Massieu y Falcon eran practicamente
coetaneos, habiendo nacido el primero en 1856 y el
segundo en 1853. Es razonable suponer que su conoci-
miento data de la estancia romana, cuando ambos pin-
tores jovenes eran discipulos de José Casado del Alisal,
nombrado director de la Academia Espaiiola de Bellas
Artes de Roma en 1874.

Manuel Ramirez Ibafiez naci6 en Arjona, Jaén, en 1856.
Con apenas veinte afios expuso por primera vez en la
Exposicion Nacional de 1876. Seria un asiduo de este
certamen, ganando progresivamente todas las clases de
galardones que se ofrecian en él. La Medalla de Tercera
Clase la obtuvo en 1878 por una composicion historica
de grandes dimensiones, influida sin duda por Casado
del Alisal, Muerte de Francisco Pizarro, Conquistador del Pert,
obra actualmente conservada en el Museo del Ejército.
En los aiios siguientes, envio desde Roma las dos obras
preceptivas que exigia la satisfaccion de su beca, Dos
Pompeyanas en el bafio y Copia de Tiziano. La segunda me-
dalla llegé en 1884, de nuevo en premio a una compo-
sicion historica que acusaba una concepcion dindmica
y moderna, Pedir limosna para enterrar el cuerpo de Don
Alvaro de Luna. Tres afios mas tarde presentaba en la
Exposicion Nacional, un gigantesco lienzo, De la Con-
quista de México, Otumba. Esta estampa historicista y efec-
tista mide seis por cinco metros y la podemos ver en el
Museo Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz de
Tenerife, dato curioso que significa que Ramirez Ibafiez
esta representado en las dos colecciones histéricas mas
sobresalientes de Canarias.
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En 1892, su contribucion a la Exposicion Nacional es
fecunda, con un total de catorce obras. Paulatinamente
Ramirez Ibafiez abandona el género de la pintura de
historia y se adhiere a la sensibilidad realista burguesa.
Por una parte realiza retratos de interiores y de las
costumbres de la clase media espaiiola, por otra viaja al
Norte de Espaiia, especialmente a Asturias y a Galicia
y desarrolla un realismo rural con cierta inflexion idea-
lizante. Un afio mas tarde, gana medalla en la Exposi-
cion Universal de Chicago.

Tras ofrecer nueve obras en la Exposicion Nacional de
1895 es condecorado. A partir de esta fecha la tematica
que le ocupa sélo incluye la historia a través de su
pintura ruralista; se hacen mas frecuentes también los
retratos. Finalmente, en 1910, recibe por Antes de clase la
Medalla de Primera Clase. Un aiio después de su falle-
cimiento se organizé una retrospectiva de toda su obra.
Ramirez Ibafiez fue Profesor de la Escuela de Artes y
Oficios en Madrid. Al margen de las ya citadas tenden-
cias genéricas debemos mencionar el gusto que el pin-
tor tenia por los cuadros “de suefios”, gusto muy co-
mentado por la critica contemporanea. En obras como
Fausto y Margarita, el artista miniaturiza a muchos perso-
najes, acenttia los contrastes luminicos y elabora una
esmaltada superficie, rayando en una acepcion casi sim-
bolista. Las ventas mas recientes de sus obras nos reve-
lan que al igual que su contemporaneo Massieu y Fal-
con, Ramirez Ibaiiez capté el mundo veneciano a través
de paisajes urbanos y de alegorias. En 1983 se vendio
en Londres, La Piazetta, Venecia, en Nueva York, Café de la
Riva Schiavone, (1985) y otra vez en Londres, (1988), Fan-
tasia Veneciana.

El Retrato de Nicolds Massieu y Falcén es una obra de con-
cepcion suelta y espontanea, tanto en el sentido psico-

2. @

légico como en el técnico. El pintor representa a su
amigo con expresion seria, cefio fruncido y cierta fijeza
en la mirada. Todo ello denota una personalidad y un
temperamento fuerte, una capacidad critica y segura-
mente cierta inflexibilidad. La luz es concentrada en la
frente, que es ancha y despejada y sobre los pomulos
que sobresalen ligeramente. La maestria formal del an-
daluz se advierte sobretodo en la pintura del cabello,
cuyos rizos, abundancia y espesura representa con sol-
tura impresionista. Ramirez Ibifiez escoge ofrecer la
imagen caballerosa mas formal de su amigo artista. Nada
en el retrato nos indica la condicion artistica. Aqui
Massieu y Falcon presenta su imagen de diplomatico y
hombre profesional, su imagen de Cénsul Honorifico
de la Republica Italiana, cargo que desempeii¢ con ca-
racter vitalicio.

El formalismo y la estricta formalidad de la representa-
cion que no permite fisura alguna en la idea proyecta-
da, es unicamente aligerada por la técnica empleada.
Esta, de inspiracion posimpresionista, le permite a Ra-
mirez Ibafiez ejecutar con mayor velocidad un retrato
de clara filiacion realista, que de haber sido ejecutado
con total fidelidad a la escuela, hubiese ofrecido un
acabado brillante y un detallismo acentuado. La veloci-
dad y la certeza con que el pintor retrata al también
amigo pintor nos deja entrever el grado de conoci-
miento y de intimidad que condujo a esta obra, que
debemos también leer como testimonio de amistad.
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INFORME DE RESTAURACION

ESTADO DE CONSERVACION

La obra presenta un estado de conservacion irregular,
debido a su propio envejecimiento matérico,y a mani-
pulaciones defectuosas.

Especial importancia han tenido los criterios de inter
venciéon de una restauracion anterior, en la que se le
practico al soporte un reentelado a la gacha con tela
de algodon, dejandose adherido al reverso, el papel de
periédico, de la época, que el restaurador utilizd como
proteccion en el proceso de planchado. Otra conse-
cuencia de esta intervencion son los estucos de cera
que, sobrepasan, en todos los casos, las zonas perdidas
y repintes que no se ajustan al color original. Uno de
estos estucos, localizado en la parte superior cubre un
desgarro en forma de siete unido de forma incorrecta.
En lo que se refiere al soporte se aprecia, en la zona del
centro, una deformacién hacia adentro ocasionada por
un golpe y una pequeiia hendidura en la mitad supe-
rior derecha.

La capa pictorica no cubre la totalidad del formato, ya
que el pintor ha dejado en algunas zonas del borde, la
preparacion vista como si de un boceto se tratara,aun-
que es un cuadro acabado.

Los datos mas evidentes del estrato pictérico son las
pérdidas localizadas en la zona de los golpes, en las
esquinas y a lo largo del borde izquierdo, existen otras
de caracter puntual repartidas por la superficie. En al-
gunas zonas la pelicula pictorica presentaba desgaste
por exceso de limpieza.

La capa superficial presenta un barniz degradado con
oxidacion y suciedad generalizada.

TRATAMIENTOS REALIZADOS

El tratamiento de restauracion se inicié con la fijacion
parcial y asentamiento de la pelicula pictorica.

En el reverso se realizo una limpieza superficial, tras la
cual se eliminaron los elementos que se encontraban
entre la tela y el bastidor. No se elimino el papel de
periddico adherido al reverso, por considerar que no
ocasiona ningtn dafio a la obra, a la vez que se aporta
un dato anecdético a la historia del cuadro.

Se retiraron mecanicamente los estucos de cera y qui-
micamente la capa se suciedad y barnices oxidados.
Tras estucar y nivelar las lagunas, se aplicé una capa de
barniz de nutricion y se reintegré cromaticamente con
pigmentos al barniz utilizando el sistema de puntos.
Por tltimo, como proteccion, se barnizdé con barniz de
resina sintética pulverizado.
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EMPANTANADO

José Hurtado de Mendoza
Ca. 1914

BANDA DE
JAZZ NEGRA

José Hurtado de Mendoza

2, 191R
4. 1710

CASA DE COLON « CABILDO DE GRAN CANARIA CASA DE COLON + CABILDO DE GRAN CANARIA
COLECCION ESTABLE « PINTURA « N° DE INVENTARIO 2915 COLECCION ESTABLE « PINTURA « N° DE INVENTARIO 2888

TECNICA: TECNICA MIXTA CON TEMPERA SOBRE CARTON TECNICA: TECNICA MIXTA CON TEMPERA SOBRE CAR
DIMENSIONES:  ALTO 50 CM » ANCHO 45,5 CM DIMENSIONES: ALTO 30,5 CM +« ANCHO 48 CM

INCRIPCIONES:  Hurtado de Mendoza FIRMADO EN EL ANGULO INFERIOR DERECHO INCRIPCIONES: HM. FIRMADO EN EL ANGULO INFERIOR DERECHO

ASIGNACION:  ADQUISICION FONDO PRESENTACION SUAREZ ASIGNACION:  ADQUISICION FONDO PRESENTACION SUAREZ

DEPOSITADO:  CASA MUSEO TOMAS MORALES DEPOSITADO: CASA MUSEO TOMAS MORALES
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TECNICA MIXTA CON TEMPERA SOBRE CARTON

* ANCHO 325CM

SOPORTE CENTRAL: ALTO 50 CM

DIMENSIONES:

ANCHO 22 CM

SOPORTE LATERAL: ALTO 29,5 CM

Hurtado de Mendoza FIRMADO EN ANGULO INFERIOR CENTRAL (PIEZA CENTRAL)

INCRIPCIONES:

ADQUISICION FONDO PRESENTACION SUAREZ. 1999

ASIGNACION:

CASA MUSEO TOMAS MORALES

DEPOSITADO:




INFORME CATALOGRAFICO

A inicios de la década de 1970, los herederos de Presen-
tacion Suarez ceden en calidad de depdsito a la Casa
de Colon, una coleccion basicamente integrada por
autografos y dedicatorias de personajes de la vida pii-
blica del siglo XX: compositores, escritores, politicos,
cantantes, actrices, etc.

En Sesion Plenaria de la Comision de Gobierno del
Cabildo de Gran Canaria, de 18 de octubre de 1999, se
acuerda la adquisicion del denominado Fondo de Pre-
sentacion Sudrez. Integran dicho por: dibujos, pinturas,
fotografias, asi como otros objetos. Entre los dibujos se
incluyen La Banda de Jazz Negra, el Carro empantanado y la
Princesa con Galgo de José Hurtado de Mendoza.

Tras su restauracion, realizada por Dia. Pilar Blanco
Diepa, restauradora del Servicio de Patrimonio Histori-
co del Cabildo de Gran Canaria, las tres piezas de Hur-
tado de Mendoza son exhibidas en la exposicion tem-
poral, Modos Modernistas. La cultura del Modernismo en Ca~
narias. 1900~1925'. La muestra, comisariada por el Dr. D.
Jonathan Allen, fue celebrada en la Casa Museo Tomas
Morales y el Museo Néstor en Gran Canaria, entre los
meses de junio y agosto, permaneciendo abierta al
publico durante el mes de septiembre en el Centro
cultural de Cajacanarias en Tenerife.

Actualmente las obras se encuentran depositadas en la
Casa Museo Tomas Morales de Moya.

! ALLEN, Jonathan. Modos Modernistas. La cultura del Modernismo en Canarias. 1900-1925.
Casa Museo Tomas Morales. Cabildo de Gran Canaria. Museo Néstor. Ayuntamiento de Las
Palmas de Gran Canaria.. Cajacanarias, Las Palmas de Gran Canaria, 2000.
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ANDA DE JAZZ NEGRA

Aunque originalmente fechada en torno a 1918, y por
tanto correspondiendo a la primera etapa productiva
canaria de Hurtado de Mendoza, (1900 - 1921), la singu-
lar presencia de lo que parecen ser altas chimeneas de
fabrica en el trasfondo de la imagen y la dedicacion en
uno de los vértices inferiores nos pueden llevar a la
conclusion que la obra data en efecto del segundo y
breve periodo canario de Hurtado, que se sittia entre
1929 y 1930, cuando el artista visit6 Gran canaria por
tltima vez. Celebré entonces una importante exposi-
cion individual en el Circulo Mercantil, presentada por
el critico de arte y escritor Juan Rodriguez Doreste en
1930. A raiz de esta exposicion Hurtado dedica varias
de las obras expuestas, (y hace otras nuevas), a distintos
amigos y conocidos. Esto lo atestiguan obras en colec-
ciones privadas de Las Palmas, como Cubana ante una
fabrica, donde emerge un idéntico panorama industrial,
obra dedicada al arquitecto Massanet y fechada por el
autor en 1930.

Hurtado deja constancia pues, en esta estampa satirica
y humoristica, de la cultura del jazz en el Caribe, si nos
atenemos a la segunda datacion sugerida. De no ser asi,
la banda de jazz negra representada tendria que referir-
se al contexto del jazz en Europa, preferentemente en
Paris, cuyas noticias serian escasas en Canarias durante
estas fechas, recién concluida la Primera Guerra Mun-
dial.

El artista emplea toda la superficie de la obra para
caricaturizar a los intérpretes negros, que alinea fron-
talmente en dos filas, una sentada y la otra alzada. El
centro de la composicion lo domina la figura de un




agigantado negro que toca el contrabajo; a su izquier-
da y sentado encontramos a un afanado trompetista, y
sobre éste un guitarrista, dato que también refuerza la
filiacion caribefia de esta banda de jazz. Los otros tres
musicos son percusionistas; uno toca el tambor, otra
maneja las maracas y el tercero el rascador.

La falta de coherencia en la indumentaria del grupo
nos hace pensar en su informalidad, asi como el hecho
que estan retratados al aire libre contra el curioso pai-
saje industrial. Cada musico ofrece un retrato indivi-
dual, ya que el artista los caracteriza en funcion de la
interpretacion de sus instrumentos. Dos parecen estar
cantando. La imagen en esencia estatica es dinamizada
por la impresion del ritmo que sacude al conjunto.
Podemos encontrar oposiciones formales en sentido
paralelo y diagonal. Por ejemplo el trompetista que
alza su instrumento contrasta con el tocador del tam-
bor cuyos brazos bajan a su instrumento, ofreciendo
una diagonal descendente. Esta clase de recursos moto-
res impelen asimismo el sentido humoristico.

Toda la escena esta ambientada de noche, algo que
parece caracterizar la tipificacion del universo cubano
en la obra de Hurtado en la década de 1920.

Sobre el cielo azul-negro destacan las ya mentadas chi-
meneas de fabrica, unas palmeras y las hileras de ven-
tanas iluminadas que indican la actividad fabril.

El azul, en su gama mas clara, predomina en la vesti-
menta de la banda callejera, junto con el verde y el
rojo. EI empleo del color tiende al lavado y no al em-
pastamiento o a la concentracion, que caracteriza téc-
nicamente otras obras del autor. La técnica sigue sien-
do mixta con un uso restringido de la témpera. A los
acentos habitualmente benévolos de su humorismo
grafico Hurtado afiade en esta ocasion una inflexion

satirica mediante las muecas algo siniestras que distor-
sionan los semblantes de los msicos negros. El aspecto
caricaturesco de la imagen la hace mas dura y cruda en
su factura definitiva, lo que acusa una transformacion
estilistica del refinamiento tonal y compositivo de la
etapa rigurosamente art nouveau del artista hacia otro
estilo grafico mas libre y expresivo.

Décadas mas tarde, otro artista grancanario se interesa-
ra por el jazz. Manolo Millares ilustrara también en los
afos de 1950 el espiritu de esta musica libre por exce-
lencia. La representacién que nos propone Hurtado es
un raro documento cultural que menciona la realidad
de la musica popular en Hispanoamérica.

EsTupiO ICONOGRAFLCO

Ejecutada en la década de 1910, entre 1914-1917, este es
uno de los dibujos humoristico-satiricos de mayor for-
mato documentados hasta la fecha. La técnica es mixta
con uso de la témpera sobre cartén duro, y su estado
de conservacion es bueno. En 1914, cinco aiios antes de
su éxito en la exposicion del Gabinete Literario de Las
Palmas, donde ocup6 una sala entera y cuyo catilogo
ilustré en portada, José Hurtado de Mendoza fue en-
viado por su familia al entonces remoto nticleo de La
Aldea, para supervisar unas tierras. Su punto de con-
tacto mas relevante con la civilizacion era a través del
poeta modernista y médico titular de Agaete, Tomas
Morales. Los afios pasados en aquel exilio interior los
animaba el artista con las cartas escritas a sus amigos
de Las Palmas, cartas que iban ilustradas con apuntes
humoristicos y costumbristas de los personajes locales.
Este informal ensayo de tipos y situaciones comicas en
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forma epistolar sin duda contribuyé a la posterior eclo-
sion de su humor gréfico, tal como se evidencia for-
malmente en este Carro empantanado.

En el valle de La Aldea y en el Barranco de Agaete
Hurtado de Mendoza traspasa la barrera del apunte
humoristico individualizado para desarrollar auténti-
cas escenas de costumbres, tal como podemos apreciar
en la serie Las tres edades del hombre o los comentarios
hilvanados acerca de la figura del patrén y del cacique
local, ambas en colecciones particulares de Las Palmas
y fechadas en 1917 por el autor. La vision de costumbres
es la piedra angular del humor grafico actuante en
Carro empantanado, aunque la satira brota del contraste
establecido entre usos arcaicos y datos contempora-
neos, contraste que subraya el estado ancestral de la
tecnologia agraria canaria y las fabulosas maquinas
introducidas por los chonis o extranjeros.

La construccion y la composicion de la imagen es basi-
camente horizontal y ésta la ocupa con preeminencia
el enorme carro que se ha empantanado en el kilome-
tro 16 de un camino rural carente de cualquier superfi-
cie cubriente. Tres campesinos batallan para sacar del
bache al carro que transporta una carga de sacos. Un
labriego intenta izar una de las ruedas con una viga a
modo de palanca; otro tira de los arneses de los dos
caballos, y el tercero entre bramidos que escandalizan
a un angelote, agarra con fuera las bridas y maneja el
latigo. Hurtado emplea en cada una de las figuras y
también en el tratamiento dado a los cuerpos de los
caballos una esquematizacion geométrica. En parte el
artista recurre al aplanamiento de las anatomias que a
la vez contrasta con la forma curva del cargamento
sobre el carromato y el circulo de la rueda.

Carro, caballos y campesinos quedan encapsulados en
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una composicion piramidal, cada hombre situado en
uno de los vértices. Asimismo el artista crea la impre-
sion del gran esfuerzo invertido en el desatasco del
vehiculo tensando al maximo el cuerpo del labriego
que tira frontalmente y el conductor que arquea su
espalda hacia atras; el efecto contrario, el de la presion
ejercida, se traduce en la forma encorvada del tercer
trabajador que intenta apalancar la rueda. El dinamis-
mo, tan necesario para la representacion humoristica,
es introducido de esta manera en la imagen estatica del
vehiculo parado.

En el segundo plano, como contrapunto total a esta
escena de enormes esfuerzos, se alzan sobre un repecho
tres personajes de muy distinta indole social. Se trata
de un chofer y de dos extranjeros que contemplan
divertidos la encantadora escena costumbrista que se
desarrolla ante sus ojos. El chofer, haciendo un gesto
demostrativo con la mano, parece estar explicando lo
que sucede. El caballero, que luce bombachos y polai-
nas deportivas, fuma en pipa, lleva un pullover con
cuello de pico y raya azul de corte britanico y gorra,
todo a juego en beige y marron claro. Se apoya sobre
su baston y Hurtado esboza su sonrisa comica que la
escena suscita. Ella, la dama, es altisima y viste traje de
dos piezas, falda y blusa en tonos verdes, y esta tocada
con un casquete que recoge su pelo. Sostiene un apara-
to fotografico en las manos con el cual estard a punto
de inmortalizar el incidente. Un perrito se une al gru-
po en la contemplacion.

Detras se perfila la aerodinamica forma de un automo-
vil y en el horizonte las espigadas palmeras de un case-
rio. Hurtado separa asi dos mundos que se excluyen
cronologicamente y pone sobre el tapete con humor y
sorna la condicion moderna de Canarias que sirve de
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diversion a una adinerada pareja de visitantes.

El azul es el tono dominante en la composicion, ya que
cubre el cielo, se emplea para delimitar las sombras de
la carreta y de los trabajadores y es el color del unifor-
me del chofer. El otro color protagonista es el ocre que
describe el paisaje, el cargamento y el vestido del caba-
llero extranjero. El verde realza la vegetacion y el vesti-
do de la dama. Hurtado emplea el blanco dindmica-
mente en casi todos los elementos fisicos y naturales
de la obra para captar la luz e iluminar, a la vez que
practica su habitual conjugacién cromatica de los to-
nos. En general el uso del color en Carro empantanado
es bastante suelto, transparentandose la trama del so-
porte en ocasiones.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Realizada en torno al afio 1918, esta vision modernista
de una princesa arcaica es una obra de técnica mixta
que incorpora el tempera sobre un soporte de carton
y consta de tres partes. Se trata de hecho de un disefio
en triptico muy acabado para la realizacion posterior
de una vidriera, disefio que también podemos interpre-
tar por lo detallado y completo de su factura como
obra en si al margen de su fin como ejemplo de arte
aplicado. Junto con el disefio para vidriera de Néstor
Martin Fernandez de la Torre destinado al Pantedn de
la Familia Thibaut en Barcelona, (fechado en torno a
1924), conservado en el Museo Néstor, este ejemplo de
Hurtado es uno de los mejores exponentes de la cultu-
ra modernista madura en Canarias. En la fecha que
Hurtado de Mendoza realiza esta obra esta preparando
sin duda su participacion en la exposicion del Gabine-
te Literario de Las Palmas, que se celebro en 1919, con-
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tando el artista con un salén integramente para la ex-
hibicién de su produccién. Asimismo sabemos que
Hurtado también estaba presente en la recién creada
Escuela Lujan Pérez, donde ingresé como profesor en
1919. Dos aiios después haria su primer viaje a La Haba-
na, Cuba, donde residiria hasta la fecha de su muerte.
El analisis formal de Princesa con galgo nos revela clara-
mente la tendencia hacia la geometria en la concep-
cion de la imagen, asi como la abstraccion de elemen-
tos naturalistas propios de las islas, como la platanera.
La imagen ofrece un panel central articulado domina-
do por la figura de la princesa flanqueada por dos
paneles laterales que componen el triptico; éstos, de
29.5 x 22cm cada uno, estan unidos por la parte supe-
rior al panel central, cuyas medidas son de 50 x 32.5cm.
El aspecto femenino del modelo es una clasica recrea-
cion modernista de culturas arcaicas, recreacion tipifi-
cada para la cultura grancanaria por los esbozos y di-
sefios de trajes y tipos egipcios realizados por Néstor
en estas mismas fechas. Hurtado crea una cabellera
monumental, de color negro azabache, a base de bucles
rectangulares, apropiadamente geometrizados para fa-
cilitar la ejecucion del vidrio emplomado. Una suerte
de diadema, coronada por triangulos montados sefiala
la simétrica particion del cabello y subraya la longitud
de la nariz; todo el rostro es largo y acrecienta el efecto
monumental.

La mujer es representada frontalmente, con un ligero
contraposto, que hace retroceder una de sus piernas, im-
primiéndole torsion al vientre. Este estd abombado yel
pecho con cierta tension también debido a que la mujer
sostiene en sus brazos la correa extendida del animal,
también engalanada con un motivo ornamental cen-
tral. Asi los brazos entran en juego compensando la
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postura estatica elegida. El galgo reaparece con frecuen-
cia en las imagenes mas humoristicas de Hurtado. A los
pies de la mujer vemos un recipiente adornado con
lineas en zigzag. El vestido que lleva la princesa es un
complejo tapiz de franjas con diversos patrones; es a la
vez arcaico y moderno, por su dindmica concepcion.
En ambos tobillos lleva sendas pulseras anchas de pie, y
al cuello una joya triangular pendiendo de una ancha
cadena.

Las estilizadas formas de la hoja de palmera que surgen
de ambos laterales, un grupo tocando al otro, crean un
fondo vegetal tramado de efecto exotico. El resto del
fondo nos lleva a la lontananza, al horizonte donde el
sol se pone sobre un macizo rocoso. La funcién de los
paneles laterales es meramente la de ser un comple-
mento estético de los motivos presentes en el panel
central, mostrandonos la flor del racimo junto a las
hojas de platanera, sugiriendo la sensacion de un pena-
cho o de festoneamiento floral. En los elementos arcai-
cos escogidos, Hurtado de Mendoza parece fusionar
sugerencias aztecas, egipcias y prehispanicas canarias,
sin que podamos a ciencia cierta determinar cual es la
principal. Es posible hablar de una imagen del mundo
canario prehispanico filtrado por la estética exdtica del
modernismo; otras conjeturas no vienen por ahora al
cuento.

Las imagenes interiores estan enmarcadas por marcos
que muestran un disefio con motivos trapezoides y li-
neas zigzagueantes dispuestos verticalmente; en la base
del panel central encontramos un motivo horizontal
que muestra otros patrones geomeétricos entrelazados
y alternantes. El artista usa tres colores primarios para
realizar este marco decorativo interior, el rojo, el azul y
el blanco.
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Toda la imagen estd sometida a un proceso de frag-
mentacion en trozos semigeométricos, fragmentacion
realizada evidentemente para facilitar la ejecucion de
la vidriera como ya se ha dicho. Hurtado equilibra la
tension entre franjas horizontales, que son las domi-
nantes y zonas verticales, que producen el contraste. La
coherencia y la consonancia del esquema colorista
empleado es notable y refinada. Hurtado de Mendoza
apoya el logro coloristico logrado en Princesa con galgo
sobre el uso hasta cierto punto divisionista que hace
del color, recurso sin duda adaptado de Néstor. En cada
zona de color establece un contraste tonal basico entre
valor mas claro y valor mas oscuro, proceso que simul-
taneamente refuerza la iluminaciéon de la imagen y la
claridad de su lectura visual.




INFORME DE RESTAURACION

ESTADO DE CONSERVACION

Las tres obras anteriormente citadas ademds de perte-
necer al mismo autor les une en primer lugar las mis-
mas cualidades técnicas y estéticas de ejecucion, de for-
mato variable determinado por las medidas y por el
hecho de ser la “Princesa con galgo” un triptico. El
motivo de mantener una ficha comun corresponde a
que las tres obras (Carro empantanado, Princesa con
galgo y Banda de Jazz negra) mantienen una idéntica
problematica en el diagndstico de su estado de conser-
vacion.

La suciedad y los desgarros son las principales causas
de deterioro de las mismas, unido a la mala calidad de
los materiales empleados; esto se traduce en que los
cartones usados como soportes se encuentren en la
actualidad en un estado quebradizo y con zonas perdi-
das. Los elementos sustentados también presentan nu-
merosas lagunas y decoloraciones generalizadas.

Los origenes de estos daiios estan producidos tanto
por factores internos, los derivados de la propia natu-
raleza fisica de los materiales utilizados, asi como de
factores externos como es el caso de la luz, a la cual
tintas y pigmentos son altamente sensibles al deterioro
perdiendo su colorido original. También hemos de aiia-
dir en este apartado otro importante agente destruc-
tor, el alto indice de humedad medioambiental que ha
debilitado los soportes.
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TRATAMIENTOS REALIZADOS

Una vez analizados los desperfectos que presentaban
los dibujos en el momento de su ingreso y los posibles
factores que lo hayan podido causar se definio la linea
de actuacion realizando diversas pruebas de solubili-
dad de tintas y pigmentos, descartando por sus resulta-
dos negativos la aplicacion de tratamientos hiimedos
en los tres casos y quedando establecidos los criterios
de actuacion en los siguientes apartados:

- Desinfeccion de las obras

- Fijacion de tintas y pigmentos

- Levantamientos de segundos soportes, adhesi-
VoS, etc.

- Limpieza manual y mecanica en seco

- Restitucion de zonas perdidas

- Consolidacion del soporte

- Reintegracion reversible

El objetivo en este caso en particular y de este taller en
general, es que las intervenciones en las obras sean
minimas y lo menos agresivas para las mismas con el
animo de que nunca pierdan su identidad y con la
finalidad de devolverles el equilibrio necesario para su
conservacion tanto para el presente como a largo pla-
z0.
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Este boletin se termin6 de imprimir en Agosto de 2001,
coincidiendo con la celebracion del 50 aniversario de la
Casa de Coldn. Ha sido disefiado y maquetado con Adobe
Pagemaker. Sus textos se han compuesto con la familia
tipografica Albertus y se ha impreso sobre papel Offset
Presscol de 112 gramos.
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