La Virgen con el Nino Jesus Dormido:
estudio de dos imagenes superpuestas

Ana Calvo* ®

Ruth Chércoles ®

Alicia Sdnchez ®
Margarita San Andrés ®

Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Bellas Artes, Departamento de Pintura y Conservacion-

Restauracién, Calle Pintor El Greco 2, 28040 Madrid, Espana
* ancalvo@art.ucm.es

Resumen

En este articulo se presenta el estudio de una pintura anénima sobre lienzo que representa la
Virgen con el Nifio Jesuis Dormido. Durante su proceso de restauracion se detectd una pintura
subyacente y la radiografia de la obra mostré la existencia de una composiciéon subyacente. Se
trataba del mismo tema, aparentemente en fase pictérica terminada, pero volteado horizon-
talmente con respecto a la imagen visible, como si fuera su imagen especular. Esta circunstancia
poco frecuente suscité un estudio de materiales con el objetivo de intentar trazar los avatares de
la obra a través del tiempo. Los resultados del estudio estratigrafico mediante técnicas micros-
copicas (MO y SEM-EDX), mostraron la utilizaciéon de pigmentos muy similares. La existencia de
una preparacion coloreada en la pintura original y el empleo de esmalte en ambas pinturas (la
subyacente y la visible), junto con el andlisis del estilo de ambas representaciones asi como de los
modelos utilizados, nos lleva a situar la ejecucion de ambas a finales del siglo XVII o principios del
siglo XVIII.

A Virgem com o Menino Jesus Adormecido:

estudo de duas imagens sobrepostas

Resumo

Neste artigo apresentamos o estudo de uma pintura anénima sobre tela representando A Virgem
com o Menino Jesus Adormecido. Durante o processo de restauro, uma pintura subjacente foi
detectada e a radiografia mostrou a existéncia de uma composi¢ao subjacente. O assunto, aparen-
temente na sua fase pictérica final, € o mesmo, mas virado horizontalmente em relacdo a imagem
visivel, como se fosse a sua imagem no espelho. Esta circunstancia pouco frequente justificou
o seu estudo material com o objectivo de tentar averiguar os avatares do trabalho ao longo do
tempo. Os resultados do estudo estratigrafico, utilizando técnicas de microscopia (OM e SEM-EDX)
mostraram o uso de pigmentos muito semelhantes. A existéncia de uma preparacdo colorida na
pintura original e o uso de esmalte em ambas as pinturas (a subjacente e a visivel), juntamente
com a andlise do estilo de ambas as representacdes e os modelos utilizados, levam-nos a situar a
execucdo das duas obras no final do século XVII ou inicio do século XVIII.
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The Virgin with the Sleeping Child Jesus: study of two overlapping images

Abstract

This paper presents the study of an anonymous painting on canvas with the representation of
The Virgin with the Sleeping Child Jesus. During the restoration process, an underlying paint was
detected and the radiograph showed the existence of an underlying composition. The theme is the
same, apparently in the finished pictorial phase, but flipped horizontally with respect to the visible
picture, as if it were its specular image. This infrequent circumstance aroused a study of materials
with the aim of trying to trace the avatars of the work over time. The results of the stratigraphic
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analysis by microscopic techniques (OM and SEM-EDX) show the use of very similar pigments. The
use of colored ground in the original paintings and especially the use of smalt in all cases, together
with the analysis of the style of both representations as well as the models used, lead us to situate
the execution of both works, the visible and the underlying, in the end of 17th or beginning of

18th century.

Introduccion

En pintura de caballete no es extrafia la existencia de
diferentes composiciones pictédricas aplicadas sobre un
mismo soporte. Pueden ser varias las razones de esta si-
multaneidad, siendo una de las situaciones mas frecuen-
tes aquella en la que los cambios observados estdn moti-
vados por un replanteamiento del artista en cuanto a la
disposicion de las figuras. También puede ser debido al
hecho de disponer de superficies ya preparadas de esbo-
Z0s no satisfactorios para realizar un nuevo encargo y, en
estos casos, la obra superpuesta no tiene ninguna relacion
con la original, aunque la autoria pudiera ser la misma.
En otros, esta superposicion puede deberse a cambios en
la representacion iconografica de las imagenes; en este
caso, la ejecucion de la nueva obra superpuesta suele ser
muy posterior a la de la pintura original.

El conocimiento de este tipo de actuaciones ha sido
posible gracias a la realizacién de los correspondientes
exdmenes de imagen, especialmente a través de estudios
radiograficos. Existen multiples ejemplos de estas situa-
ciones que han sido objeto de investigaciéon, como los
citados en Portugal por A. J. Cruz [1]. Algunos casos no-
tables de pinturas realizadas sobre otras son el Retrato de
Hombre Joven, de Rembrandt, pintado sobre una mujer
meciendo una cuna [2, pp. 82-83]; el retrato de La Condesa
de Chinchoén, que Goya pint6 sobre otros dos anteriores,
identificados como el marqués de Villafranca y Manuel
Godoy [3]. Otro ejemplo de este mismo autor es el retrato
de Jovellanos, cuyo estudio radiografico ha constatado la
existencia de otro ejecutado con anterioridad, que repre-
senta a un personaje femenino y cuya realizacion ha sido
también atribuida a Goya [4]. Igualmente, el estudio ra-
diografico ha evidenciado cambios notables en la version
inicial de la obra de Caravaggio El Martirio de San Mateo,
cuya primera composicion pictérica muestra diferencias
notables con respecto a la definitiva [2, pp. 82-83].

Lo que resulta poco frecuente es encontrar la misma
composicion completa subyacente, pero dispuesta como si
se tratara de su imagen especular, es decir, volteada ho-

74

rizontalmente. Un caso que conocemos, referido a este
tipo de cambio, es el de la tabla central del Triptico de la
Piedad, San Juan y Santa Maria Magdalena, del Museo
Nacional del Prado, de Luis de Morales [5]; sin embargo,
hay que indicar que, en este caso, la obra subyacente es
simplemente el dibujo preparatorio aplicado por el propio
artista y, por tanto, no corresponde a una obra pintada.
También de ese mismo artista, que realizé numerosas ver-
siones de sus propias pinturas, se conservan, por ejemplo,
otras obras con ese mismo tema, la Piedad, similares a la
citada, pero con las figuras invertidas o volteadas horizon-
talmente en su posicion, con respecto a las del triptico in-
dicado: una se encuentra en el Museo del Prado (P2513),
otra en la parroquia de San Pedro y San Pablo en Polan
(Toledo), v una tercera en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao [6]. Similar es el caso de la obra de Pontormo, José
con Jacob en Egipto, de la National Gallery, de Londres,
que presenta un dibujo subyacente en composicién inver-
tida con respecto a la pintura [7], como sucede en muchos
otros casos de pinturas esbozadas previamente en sentido
contrario o copiadas de grabados.

En la tabla de la Anunciacién de Vasco Fernandes que
se encuentra en el Museo de Lamego (Portugal), también
se detectd a través de su radiografia un cambio pictérico
similar que, aunque no afectaba a la totalidad de la com-
posicion, si resultaba evidente en el segundo plano de la
escena. En la Figura 1 se aprecia la modificacién de posi-
cién - de izquierda a derecha - de la camay el dosel con el
nudo en la cortina, ademas de otros arrepentimientos [8].

También en Portugal es citada por A. J. Cruz una
Virgen el Rosario, del Convento de la Madre de Dios en
Vinhd, del siglo XVI, que presentaba dos repintes encima
de los siglos XVII y XVIII, mostrando esta ultima modifi-
cacion la figura del Nifio Jesus y la posicién de la Virgen
invertidas [1].

En este articulo se muestra el caso de una pintura de
caballete que representa a La Virgen con el Nifio Jestis
Dormido (Figura 2). Se trata de una pintura sobre lienzo
de la Didcesis de Salamanca, de la que no se disponen
datos sobre su procedencia, fecha de ejecucion, ni de su
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Figura 1. La Anunciacion, Vasco Fernandes, Museo de Lamego (Portugal): a) imagen visible; b) imagen radiografica. Imagenes de
Joana Salgueiro.

autoria. En el primer plano de esta obra aparece el Nifio
Jesus desnudo y dormido sobre un lecho de pafios blancos
y con la cabeza apoyada en una almohada. Justo detrds,
se encuentra la Virgen, que ocupa la parte central de la
escena y sostiene con los dedos la sdbana levantada para
mostrar al Nifio que duerme. La Virgen lleva un vestido
en tonos rojizos, un manto azul que cubre su hombro y
brazo derecho, y un velo claro de suaves pliegues que cubre
su cabeza y cae en diagonal hacia el brazo izquierdo de
la figura. En un tercer plano, se completa la composicion
con una cortina en tonos verdes que ocupa el cuadrante
superior izquierdo y, separado por una columna, un fondo
de paisaje con celaje y unos arboles que cubre el cuadrante
derecho.

Esta pintura llegé a la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Complutense de Madrid con el propésito de
ser restaurada dentro del programa formativo del Grado
en Conservacion y Restauraciéon del Patrimonio Cultural.
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Durante el proceso de intervencion se pudo detectar otra
pintura subyacente y los estudios técnicos y analiticos
realizados han constatado que ésta ultima representa la
misma composicién iconografica, aparentemente en fase
terminada, pero volteada horizontalmente.

Representacion iconografica de la
Virgen con el Nifio Jesus dormido

La representacion del Nifio Jests dormido es un tema
iconografico que surge en el siglo XVI y esta fuertemen-
te ligada a la devocion popular por la infancia de Cristo.
La figura del Nifio se representa desnudo o ligeramente
cubierto con un pafio, s6lo o acompafiado de adngeles. Su
cabeza apoya sobre una cruz o sobre una calavera, siendo
frecuente que ésta ultima forme parte de la escena junto a
otros simbolos relacionados con la pasiéon de Cristo (cla-
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Figura 2. La Virgen con el Nifio Jesus Dormido, anénimo, Di6cesis de Salamanca. Foto Rubén Morales.

vos, corona de espinas, martillo) [9, pp. 144-145]. Uno de
los pintores de referencia ligados a la representacién de la
nifiez de Cristo es Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682)
y entre sus obras se encuentran numerosos ejemplos de
esta iconografia [10].

Muchas otras representaciones del Nifio dormido in-
cluyen a la figura de la Virgen sujetandolo entre sus bra-
zos o contemplando el suefio del infante. En este ultimo
caso la figura del Nifio dormido apoya su cabeza sobre
una almohada y, a veces, la Virgen sostiene delicadamente
un pafio o velo que representaria el sudario que cubria el
cuerpo de Cristo después de su crucifixion.

El modelo iconografico de la Virgen con el Nifio Jests
dormido, representado ya en el siglo XV, parece que se
impuso en el siglo XVII en Italia entorno a la Escuela bo-
lofesa. Se considera creado por Guido Reni (1575-1642),
pintor y grabador encuadrado en el clasicismo roma-
no-bolofiés y seguidor de Rafael Sanzio.
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Guido Reni es autor de varias obras inspiradas en esta
iconografia, aunque con variaciones notables en su re-
presentacion. La obra pictdrica original que, a su vez, fue
modelo de la pintura de la Di6cesis de Salamanca, actual-
mente estd desaparecida. No obstante, se sabe que le fue
encargada en la década de los afios veinte del siglo XVII
para una de las capillas laterales del altar mayor de la
Basilica de Santa Maria Maggiore de Roma [11]. Debido a
su éxito fue copiada y difundida por sus discipulos y segui-
dores, sobre todo por Giovanni Battista Salvi (1609-1685),
apodado Il Sassoferrato [12]. Una copia exacta de este ul-
timo, que se encuentra en la Galeria Estense de Mddena,
reproduce la escena de las dos figuras, la Virgen y el Nifio,
ambas representadas en la parte derecha de la escena, de-
jando el paisaje de fondo a la izquierda. Existe una copia
igual, an6nima y datada entre los siglos XVIII y XIX, que
se conserva en la Real Academia Catalana de Bellas Artes
de Sant Jordi, en Barcelona (Figura 3). Diferentes versio-
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Figura 3. La Mare de Déu i el Nen Adormit, copia de Guido Reni. Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi (Barcelona).

nes de este motivo se pueden encontrar a lo largo de todo
el siglo XVII y siguientes.

En Espana ese tema tuvo también una gran difusién.
Como ya se ha indicado, Luis de Morales fue uno de los
primeros en representar a la Virgen descubriendo el velo
que tapaba al Nifio dormido, si bien en su caso también
incluia a San Juanito en la obra del Museo del Prado (ca.
1570). Sin embargo, se considera que Alonso Cano (1601-
1667) fue el verdadero divulgador del tema en torno a
1650. Se conservan diferentes versiones tanto de él como
de su discipulo Pedro Atanasio Bocanegra (1638-1688), y
de otros muchos seguidores que versionaron este mismo
tema.

Es evidente que la obra de la Virgen con el Nifio Jestis
dormido de la Diodcesis de Salamanca ha tomado como
modelo el cuadro de Il Sassoferrato, que a su vez es copia
de un original de Guido Reni. Sin embargo, para la repre-
sentacion del Nifio Jesus se ha utilizado como modelo la

Conservar Patrimoénio 30 (2019)

pintura de Murillo (1617-1682) del Nirio Jesiis dormido.
Como ya se ha citado, Murillo realiz6 numerosas obras
con el tema del Nifio Jesis dormido como cuadro indepen-
diente, entre las que se encuentra la de Luton Major Gral
Sir Wernher [13, vol. ITI, cat. 208]. En esta pintura (Figura
4), datada en torno a 1660-70, el Nifio se representa en la
misma postura, y con igual colocacién de brazos, piernas
y pafios que en la obra de la Diocesis de Salamanca. De
esas mismas fechas se conserva otra variante de Nifio dor-
mido de Cornelio Schut (Amberes 1629- Sevilla 1685), en
el Museo de Bellas Artes de Sevilla.

Tanto los modelos clasicistas de Guido Reni, como
los murillescos tuvieron un gran éxito y se repitieron a
lo largo del siglo siguiente hasta la época neoclésica. En
Salamanca debié quedar también notable reflejo de esa
aceptacién a través del prelado y mecenas don Pedro
Carrillo, que vivid en la ciudad entre 1649 y 1655, y des-
de donde fue promovido al arzobispado de Santiago [14].
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Figura 4. Nifio Jestis Dormido, Murillo, ca. 1660-70, Luton Hoo,
The Wernher Collection.

Anteriormente, Carrillo habia estado en Roma y llegd a
ser auditor de la Rota Romana. Su gusto por las artes le
llevé a coleccionar y promover obras artisticas. En su tes-
tamento lega muchas de ellas, siendo algunas de Guido
Reni, a los diferentes lugares en que estuvo [14].

También en las colecciones reales espafiolas se cons-
tata la presencia de numerosas obras de Reni [15], que
fueron objeto de compra, encargos e incluso regalos de los
Papas a los reyes. Llama la atencién que, en el inventario
de 1686 realizado en época de Carlos II, se hace referencia
a un original y a una copia de la misma obra, indicando lo
siguiente: “por estar muy maltratada la mand6 su majes-
tad copiar y la copia estd manchada, junto con la original,
y no esta acabada, y la original estd” [15]. Este comentario
denota el interés por la representacion que fue mandada
copiar. Muestra de esas obras de Guido Reni son las que se
conservan en el Museo del Prado y Patrimonio Nacional,
que son parte de sus colecciones originales que se vieron
menguadas por las que salieron y no regresaron durante la
invasién francesa [15].

Caracteristicas de la obra
- examenes técnicos

Se trata de un lienzo de lino entelado de 112,6 cm X
124 cm (Figura 2). Estd montado en un bastidor con cu-
fias, con un travesafio central vertical que parece bastante
reciente. Es posible que se corresponda con la época en la
que la pintura fue sometida a un tratamiento de forracién,
realizado con pasta de harina y cola. Las fibras, tanto del
lienzo original como del de forracién, fueron examinadas
e identificadas como lino.

La obra se presentaba estable en relacién al soporte y
adhesién de la capa pictérica, pero mostraba numerosos
repintes, suciedad superficial y barnices alterados (Figura
5a). Con iluminacién ultravioleta, los repintes se hacian
mucho mas evidentes, asi como las irregularidades de la
capa de barniz (Figura 6). Los barnices amarillo-verdosos
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se acumulaban en determinadas zonas, principalmente en
los tonos oscuros y de sombras. A través de algunos des-
gastes en la superficie y debajo de los repintes se podian
observar las capas de pintura subyacente (Figura 5b), sin
embargo, mediante su examen con reflectografia infrarro-
ja (vidicén) no fue posible detectar dibujo o estratos infe-
riores.

Una vez iniciada la limpieza de los repintes y cons-
tatada la existencia de capas de pintura superpuestas, se
decidié llevar a cabo su estudio radiografico. Para ello se
utilizé un equipo modelo Optimus 50, marca Philips, con
tension de 50 kV, exposicion de 2,5 mA, tiempo de 8,9 ms,
foco fino y distancia de 100 cm. Se obtuvo asi una radio-
grafia digital, con nueve placas individuales que, una vez
montadas, permitieron obtener la imagen radiografica de
la totalidad de la pintura (Figura 7). El resultado obtenido
constato la existencia de otra pintura subyacente, que cu-
riosamente representaba la misma composicién pictorica,
pero en sentido invertido. Era la primera vez que nos en-
contrdbamos un caso asi, con dos pinturas aparentemente
terminadas superpuestas, pero con su orientaciéon opues-
ta, es decir volteada horizontalmente (Figura 8). La obser-

Figura 5. Imagenes tomadas durante la limpieza: a) eliminacién
de los repintes mas recientes; b) observacion de los estratos de la
pintura subyacente. Fotos de Rubén Morales.
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Figura 6. Imagenes tomadas con luz UV: a) y b) diferentes detalles de la pintura en los que se aprecian areas que han sido repintadas.
Fotos de Elena Cubedo.

vacion de la radiografia permitia constatar la similitud de
la posicion de las figuras segin obra original de Reni o de
Il Sassoferrato, si bien la representacion del Nifio dormi-
do seguia el modelo de Nifio de Murillo, igual que en el
caso de la pintura a la vista. Se podia apreciar su antigiie-
dad, evidenciada a través de los craquelados asociados a
su envejecimiento natural, asi como las importantes faltas
de pintura, especialmente en toda la zona derecha. Tal vez
fuera ésta la razén que motivo la realizacion de la misma
escena, superpuesta, pero en disposicion contraria.

Estos resultados llevaron a la decision de proceder a
la toma de muestras pictdricas, con el fin de determinar
la sucesién de capas y su correspondencia con la pintura
original y la pintura superpuesta. Otro objetivo era identi-
ficar la naturaleza de los pigmentos utilizados y establecer
una posible cronologia de las dos imagenes representadas,
la superior y la subyacente.

Muestras analizadas - metodologia
y condiciones de trabajo

En la imagen de la Figura 9 se indican los lugares de
toma de muestra. Las técnicas analiticas utilizadas para
estudiar sus correspondientes cortes transversales han
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sido microscopia oOptica (MO), microscopia electréni-
ca de barrido en modo de electrones retrodispersados
[SEM(BSE)] y microanalisis por dispersiéon de energia de
rayos X (EDX).

El estudio mediante MO se ha llevado a cabo con un
microscopio 6ptico Olympus BX51, provisto de luz refle-
jada (epi-iluminacion) y polarizada y con iluminacion
ultravioleta (UV) con ldmpara de Wood. Para el estudio
mediante SEM se ha utilizado un microscopio electrénico
de barrido marca Jeol JSM 6400 con 20 kV de voltaje de
aceleracion. Su poder de resolucion es de 35 A a una dis-
tancia de trabajo de 8 mm y a 35 kV. El andlisis por EDX se
ha llevado a cabo en el microscopio electronico de barri-
do indicado, que estd equipado con un equipo LINK mod.
eXL, con una resoluciéon de 138 eV a 5,39 keV.

En la Tabla 1 se indican las muestras que han sido ana-
lizadas, la referencia que les ha sido asignada en el labora-
torio, una breve descripcion de las mismas y los resultados
de los microanadlisis realizados por EDX.

Resultados y discusion

En la muestra VN1, que corresponde a la manga de
la tunica de color rosaceo de la Virgen y ha sido tomada
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Figura 8. Montaje idealizado con la superposicién de la imagen invertida. Montaje de Alvaro Campos.
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Figura 9. Imagen de la pintura durante su proceso de
intervencién con la indicacion de las zonas de las que han sido
tomadas las muestras.

de la zona oscura (zona de sombra), se observa una com-
pleja sucesion de estratos. La interpretacion conjunta de
las iméagenes obtenidas por MO visible y UV (Figura 10) y
SEM(BSE) (Figura 11) pone de manifiesto la existencia de
un total de 7 capas. La primera corresponde a la capa de
preparacion de la pintura original y los elementos detec-
tados mediante EDX (Al Si, K, Mg y Fe), indican que se
trata de una tierra (Figura 12a). La deteccion de Ca puede
tener relacion con la presencia de calcita (CaCO,), mine-
ral que puede estar asociado al yacimiento de origen de
la tierra o bien se puede tratar de una carga afiadida in-
tencionadamente por el pintor o el suministrador del pig-
mento [16]. La segunda capa se ha obtenido por mezcla de
pigmento blanco y negro. En el primero, los microandlisis
por EDX detectaran Pb (Figura 12b), tratdndose por tanto
de un blanco de plomo [2PbCO,-Pb(OH),], y el segundo

es un negro carbon. Esta capa puede corresponder a una
imprimacién aplicada para matizar el color de la prepara-
cion.

En la tercera capa se aprecian particulas de color blan-
co, en las que se ha identificado Pb, que corresponden a
blanco de plomo. Este pigmento estd mezclado con gran-
des particulas de color azul y morfologia concoidal, lo que
hace suponer que se trata de esmalte (Figuras 10 y 11).
Este ultimo es un pigmento de origen sintético que fue
muy utilizado durante los siglos XVI al XVIII, especial-
mente en el siglo XVII, aunque ya era conocido en el siglo
XV [17]. Se ha constatado el uso de este pigmento por Il
Sassoferrato en la Virgen con el Nifio, pintura del segun-
do cuarto del siglo XVII que se encuentra en la National
Gallery, de Londres; en esta obra el pintor utilizo el esmal-
te mezclado con azul ultramar para los cielos [18]. El uso
de este pigmento fue abandonado en el siglo XIX [19, p.
56].

El esmalte es un vidrio coloreado que se obtiene a par-
tir de arena (silice, SiO,), que proporciona la matriz vitrea
del pigmento, una sal alcalina que actiia como fundente y
un mineral de cobalto. Los resultados de los microanali-
sis confirman esta suposiciéon (Figura 12c), puesto que se
han identificado Si, K y Co, elementos caracteristicos de la
composicion de este pigmento. Asimismo, la deteccion de
As y de Fe también es habitual en este pigmento, puesto
que todos los minerales de los que se puede partir para su
obtencion contienen arsénico y muchos de ellos, ademas,
contienen hierro [20].

Las capas cuarta y quinta son de color rojizo, si bien
la primera es de color rojo-naranja y la segunda tiene una
tonalidad mas violacea. Ambas capas se diferencian muy
bien en MO, puesto que su observaciéon con lampara de
Wood permite detectar que presentan fluorescencias di-
ferentes. Las caracteristicas observadas llevan a apuntar
la presencia de un pigmento laca, mezclado con otro pig-
mento de color rojo-naranja en la capa 4. Adema4s, en am-
bas capas existen particulas de color blanco que muestran
una elevada densidad electronica en SEM(BSE). Los mi-

Figura 10. Muestra VN1, manga izquierda de la Virgen. Corte transversal. Imagen en MO: a) luz visible; b) luz UV (iluminacién con
ldmpara de Wood).
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Tabla 1

Relacion de muestras estudiadas. Caracteristicas generales y composicion elemental

Referencia y
localizacion

Ana Calvo, Ruth Chércoles, Alicia Sanchez, Margarita San Andrés

Caracteristicas generales y grosor

Resultados microanélisis por EDX

VN1

Manga
izquierda de la
Virgen (rosa
oscuro)

VN2

Manga
izquierda de la
Virgen (rosa
claro)

VN3
Carnacion
mano derecha
de la Virgen

VN4

Manto azul de
la Virgen (zona
clara)

VNS5

Manto azul de
la Virgen (zona
oscura)

Capa 1: preparacmn marrén (grosor >54 um)

Si, AL S, Mg, K, Ca, Fe

Capa 2: blanco grisicea (mezcla de pigmento blanco y negro)
elevada densidad electromca en SEM BSE) (grosor: 27 44 um)

Pb

Capa 3: blanco azulada (mezcla de pigmento blanco y azul),
aspecto heterogeneo en SEM(BSE) Fgrosor ~78 um)

Pb (particulas de color blanco);
Si, K, Fe, Co, As, Al (particulas de color azul)

Al (particula rosacea); Pb (particulas color
naranja y particulas de color blanco)

Al (particula rosacea); Pb (particulas color
naranja y particulas de color blanco)

Capa 6: oscura, elevada ﬂuorescenaa en MO bajo 11um1nac10n
con ldmpara de Wood (grosor: 7 Hm)

Capa 7: capa de color blanquecino de baja densidad electromca
en SEM(BSE) y distribucién irregular (grosor: 7-23 um)

Capa 1: capa rosacea, aspecto heterogéneo y baja densidad Al, Ca, Pb
electrénica en SEM(BSE (grosor: >50 um)
Capa 2: capa blanca, elevada densidad electrénica en SEM(BSE) Pb

(grosor: 20-38 [J.m)

Capa 3: capa amarlllo -rosécea, algunas particulas presentan
elevada fluorescencia en MO baJo iluminacién con lampara de
Wood, baja dens1dad electronica en SEM(BSE) (grosor 37 um)

Capa 4: capa blanca, baja densidad electronica en SEM(BSE)
(grosor: 7-23 um)

ZnyTi

Capa 1: azulada, obtenida por mezcla de pigmento blanco
azul, distribucidn irregular y aspecto heterogéneo en SEM(yBSE)
(grosor: 220 pum)

Pb (particulas de color blanco);
Si, K, Fe, Co, As, Al (particulas de color azul)

ﬁ)a 2: azulada, obtenida por mezcla de pigmentos de color azul
%71 anco, junto con particulas de color rosaceo y naranja, aspecto
eterogéneo en SEM(BSE) (grosor: ~42 um)

Capa 3: blanca con algunas partlculas de color negro, elevada Pb

densidad electromca en SEM(BSE) (grosor ~19 um)

Capa 4: capa de naturaleza orgénica, distribucién irregular

(grosor: 0,4-0,8 p.m)

Capa 5: capa blanca, baja densidad electromca en SEM(BSE) S, Ca, Si, Al, K

(grosor: 239 pum)

Capa 1: preparaciéon marrdn, baja densidad electrénica en
SEM(BSE) grosor 60 um)

Capa 2: color blanco azulado, obtemda por mezcla de plgmento
blancoy plgmento azul (grosor 23- 39 um)

Pb (particulas de color blanco);
Si, K, Fe, Co, As (particula de color azul)

Capa 3: color blanco elevada dens1dad electrénica en SEM(BSE)
(grosor: 23-34 Mm)

Pb, Ca (zonas de color blanco);
Si, Al, Fe

Capa 4: color grisiceo, aspecto heterogeneo en SEM(BSE)
(grosor: 223 um)

Capa 5: capa azulada obtenida por mezcla de plgmento blanco y
azul, aspecto heterogéneo en SEM(BSE) (grosor: 11-46 um)

Pb (particulas de color blanco);
Si, K, Fe, Co, As, Al (particulas de color azul)

Capa 1: capa rojo-naranja, aspecto heterogéneo en SEM(BSE), S, Hg, Pb, S, Ca
algunas particulas presentan elevada densidad electrénica

(grosor: 239 pum)

Capa 2: capa negra d1str1buc1on 1rregular (grosor: 0,4- 19 pm) Pby C (negro carbdn)

Capa 3: capa azul grisacea, aspecto heterogéneo en SEM (BSE)
(grosor: 38-58 pum)

Si, K, Fe, Al Co, As (particula de color azul)
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Figura 11. Muestra VN1, manga izquierda de la Virgen. Corte
transversal. Imagen en SEM(BSE): a) imagen general; b) detalle
de las capas 3y 4 (azul y rojo rosaceo en MO).

croandlisis por EDX realizados sobre las areas de color ro-
jizo de la capa 4 han identificado Al y Pb como elementos
mayoritarios (Figura 12d). El primer elemento se atribu-
ye a la presencia de alimina (ALO,), sustancia que actua
como sustrato de los pigmentos laca, mientras que el plo-
mo se atribuye a la presencia de minio (Pb,0,), pigmento
de color rojo-naranja. Como elementos minoritarios se
han detectado Si, K y Fe que, junto con parte del Al identi-
ficado, pueden estar asociados a la presencia de una tierra
roja; ademads, se ha detectado Sy Ca que pueden atribuirse
a la presencia de yeso (CaSO,-2H,0), afiadido como carga.
En cuanto a las particulas de color blanco de ambas capas
(4 y 5), el elemento detectado en EDX es Pb, tratindose
por tanto de blanco de plomo. Asimismo, en la capa 5 se
ha identificado alimina como sustrato de la laca roja.

La sexta capa corresponde al barniz, es muy fina (en
torno a 7 um de grosor) y presenta una marcada fluores-
cencia en MO al ser iluminada con ldmpara de Wood. La
séptima es de color blanquecino y la interpretacion de los
microandlisis por EDX llevan a la conclusién de que esta
constituida por restos de particulas procedentes del am-
biente, puesto que unicamente se han detectado trazas de
Ca, Si, Al, Na, Ky Fe.
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Figura 12. Muestra VN1, manga izquierda de la Virgen.
Resultados de los microandlisis por EDX: a) capa de preparacién
(analisis de area); b) capa 2 blanco grisacea (analisis de area); ¢)
pigmento de color azul (andlisis de punto); d) capa 4 rojo-naranja
(andlisis de area).
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A partir del conjunto de los resultados descritos se dedu-
ce que las capas de pintura correspondientes a la policromia
visible (capas 4, 5y 6) han sido aplicadas directamente so-
bre la capa azul de la pintura subyacente. Por otra parte, se
confirma que el manto de la Virgen subyacente es de color
azul, tal y como corresponde a la iconografia de la imagen.

La muestra referenciada como VN2 corresponde a la
zona clara de la manga rosidcea y no ha sido tomada en
profundidad por lo que no se puede asegurar que conten-
ga todas las capas. En su correspondiente corte transversal
se aprecian cuatro capas y se constata una marcada frac-
turacién y descohesion entre las mismas (Figura 13). La

Figura 13. Muestra VN2, manga izquierda de la Virgen (rosa claro). Corte transversal. Imagen en MO: a) luz visible; b) luz UV

(iluminacion con lampara de Wood).

Figura 14. Muestra VN2, manga izquierda de la Virgen (rosa claro). Corte transversal. Imagen en SEM(BSE): a) imagen general; b)
detalle de las cuatro capas; c) detalle de las capas 1, 2y 3; d) detalle de las capas 3 y 4.

84

Conservar Patrimdnio 30 (2019)



La Virgen con el Nifio Jesus Dormido: estudio de dos imagenes superpuestas

primera es de color rosaceo y las caracteristicas observa-
das en MO, tanto con luz visible como con UV, llevan a
pensar que su principal componente es un pigmento laca.
En SEM(BSE) presenta una baja densidad electrénica que
es mas evidente en la parte inferior de la capa (Figura 14).
Los resultados de los analisis por EDX han identificado Al,
atribuido a la presencia de alimina que actia como sus-
trato del pigmento laca, Ca debido a la presencia de calcita
(CaCo0,), posiblemente usada como carga, y Pb que puede
estar asociado a un pigmento de plomo como el blanco de
plomo o el minio (Figura 15a).

La segunda capa de la muestra VN2 es de color blan-
co y estd constituida mayoritariamente por blanco de plo-
mo; puesto que presenta una elevada densidad electrénica
(Figuras 14a-14c) y el elemento detectado por EDX es Pb
(Figura 15b).

La tercera capa es de color rosa-naranja, los pigmentos
presentan una granulometria muy fina y, ademas, con luz
UV se aprecian particulas de elevada fluorescencia (Figura
13b) que, en SEM(BSE) tienen una moderada densidad
electronica (Figura 14d). Los andlisis por EDX detectaran
Zn como elemento mayoritario. Teniendo en cuenta este
resultado y las caracteristicas anteriormente descritas se
puede deducir que se trata de blanco de cinc (ZnO). Como
elementos minoritarios se han detectado Al, S, Ba y Cd
(Figura 15c), por lo que se puede pensar en la presencia de
una mezcla de laca roja, barita (BaSO,) y un amarillo de
cadmio (CdS), siendo la laca y el amarillo de cadmio los
responsables del color rojo-naranja de esta capa.

La capa 4 es de color blanco y presenta caracteristi-
cas similares a las de la capa anterior, puesto que contie-
ne particulas de granulometria muy fina y elevada fluo-
rescencia con UV, e igualmente una moderada densidad
electronica en SEM(BSE) (Figura 14d). Los andlisis por
EDX (Figura 15d) han identificado Zn y Ti; por tanto, esta
constituida por una mezcla de blanco de cinc y blanco de
titanio (TiO,).

De la interpretacion de los resultados obtenidos se
deduce que las capas 4 y 5 corresponden a repintes rela-
tivamente recientes, que pueden haber sido aplicados en
un proceso de restauracion anterior. Esta conclusion se
fundamenta en que los pigmentos blancos identificados,
blanco de cinc y blanco de titanio, son pigmentos moder-
nos, al igual que el amarillo de cadmio [21].

La muestra referenciada como VN3 corresponde a la
zona de carnacion de la mano derecha de la Virgen, jus-
to en la zona que se encuentra superpuesta a la mano de
la figura subyacente. Ha sido tomada aprovechando una
laguna y después de haber sido estucada la obra. Por este
motivo en la Figura 16 la capa mas externa de la muestra
(capa 5) corresponde al yeso del estuco, y las capas inferio-
res corresponden a la carnacién de la Virgen subyacente.

En la imagen obtenida en MO (Figura 16a) se obser-
va que la carnacién de la mano de la figura original es el
resultado de la aplicacion de tres capas. En la imagen ob-
tenida por SEM(BSE) se constata que son heterogéneas en
cuanto al tamafio y densidad electronica de sus particulas
(Figura 16b).
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Figura 16. Muestra VN3, carnaci6n mano derecha de la Virgen. Corte transversal: a) imagen en MO (luz visible); b) imagen en
SEM(BSE).

A partir de los resultados de los andlisis por EDX se
deduce que el principal componente de las capas 1, 2y 3
es blanco de plomo (Figura 17a). En la capa 1 estd mezcla-
do con esmalte (Figura 17b), mientras que en la capa 2 el
pigmento azul puede ser indigo, puesto que su morfologia
es redondeada y no se han identificado los elementos ca-
racteristicos del esmalte ni de otro posible pigmento azul.
En esta misma capa se han detectado particulas de color
rojo-naranja, posiblemente minio (Pb,0,) y una laca roja.
Respecto a esta ultima no se ha logrado identificar su posi-
ble sustrato mediante EDX. La capa 3 es de color blanco y
su componente mayoritario es blanco de plomo, mezclado
con algunas particulas de pigmento negro (negro carbén).
La capa 4, amarillenta en MO y de baja densidad electré-
nica en SEM(BSE), es de naturaleza organica y correspon-
de a un recubrimiento o capa de sellado. Por ultimo, los
analisis realizados en la capa 4 identifican S y Ca, asocia-
dos al yeso (CaSO,-2H,0) utilizado en la preparacion del
estuco.

Hay que sefialar que la capa 1 de la muestra VN3 pue-
de corresponder al manto azul de la figura de la Virgen
subyacente, mientras que las capas 2 y 3 conformara la
carnacion banco-azulada de la mano de esta misma figu-
ra.

La muestra VN4 corresponde a una zona clara del
manto azul de la Virgen y ha sido tomada en profundidad,
por lo que contiene todas las capas (Figura 18). Teniendo
en cuenta la imagen radiografica (Figura 7) corresponde-
rd a la zona de la almohada en la que apoya la cabeza la
figura del Nifio Jesus subyacente. La primera capa, de co-
lor marrén, corresponde a la preparacion y, por tanto, los
resultados obtenidos por EDX son similares a los descri-
tos en el caso de la muestra VN1. Es decir, se trata de una
tierra coloreada mezclada con calcita. La observacion de
la muestra en MO mediante iluminaciéon con ldmpara de
Wood (Figura 18b), permitié detectar que las capas 2 y 3
han sido aplicadas en dos manos superpuestas.

Los microanalisis mediante EDX (Figura 19) realiza-
dos en diferentes zonas constatan que en ambas capas el
componente principal es blanco de plomo, mezclado con
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un poco de calcita (CaCO,) y pigmento tierra. A su vez, las
particulas de color azul estan constituidas por silicio Si,
K, Al, Co, Fe y As, siendo, por tanto, de esmalte. La cuarta
capa es de color pardo-grisaceo en MO y aspecto heterogé-
neo. Se ha obtenido por mezcla de negro carbén y blanco
de plomo. Por ultimo, la capa 5 contiene blanco de plomo
y esmalte. Hay que sefialar que este mismo pigmento azul
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Figura 17. Muestra VN3, carnacién mano derecha de la Virgen.
Resultados de los microandlisis por EDX (andlisis de punto):
a) pigmento de color blanco (capas 1, 2 y 3); b) pigmento azul
(capa 1).
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Figura 18. Muestra VN4, manto azul de la Virgen (zona clara).
Corte transversal. Imagen en MO: a) luz visible; b) luz UV
(iluminacion con lampara de Wood).

es el que ha sido utilizado para matizar el color blanco del
pafio de la almohada de la pintura subyacente. Por tan-
to, para obtener el color azul del manto de la figura de la
Virgen se ha utilizado el mismo pigmento que en el caso
de la figura subyacente e, igualmente, ha sido mezclado
con blanco de plomo.

La muestra VN5 ha sido tomada de una zona muy os-
cura del manto de la Virgen que, segun la imagen radio-
grafica (Figura 7) y el montaje idealizado de las imagenes

superpuestas (Figura 8), coincide con la tunica rojiza de la
imagen subyacente. No ha sido tomada en profundidad y,
por tanto, no contiene todas las capas. En la imagen de la
Figura 20 se observan tres, la primera de color rojo-naran-
ja, que corresponderd a la tunica roja de la Virgen subya-
cente, una segunda de color negro y una tercera de color
azul grisaceo.

La primera capa presenta un aspecto heterogéneo al
ser observada en MO con luz UV y en SEM(BSE); ademas,
con esta ultima técnica se aprecian particulas de elevada
densidad electronica (Figura 21). Los microanalisis
por EDX identifican la presencia de bermellon (HgS)
(Figura 22a), un pigmento de plomo, posiblemente minio
(Pb,0,), y particulas de yeso, probablemente afiadido
como carga. En la segunda capa, de color negro, se ha
identificado la presencia de Pb y C de donde se puede
deducir que se ha obtenido por mezcla de negro carbon y
blanco de plomo. Respecto a la tercera capa, la morfologia
concoidal de sus particulas y la identificacion de Si, Al K,
Co, Fe y As indican que se trata de esmalte (Figura 22b).
Hay que destacar el color grisiceo de esta capa en MO,
que puede ser atribuido a la degradacion experimentada
por el pigmento por reaccién con el aglutinante. Este
comportamiento es caracteristico del esmalte cuando
es aglutinado con medio oleoso y ha sido constatado en
muchas obras [18]. En este caso, esta alteracion resulta
evidente en la imagen obtenida por SEM(BSE) en la
que se observan profundas fracturas en las particulas de
pigmento (Figura 21b).

A partir de estos resultados se constata nuevamen-
te que el pigmento responsable del azul de la capa de la
figura de la Virgen es el esmalte, es decir, el mismo que
se ha utilizado en la figura subyacente. Sin embargo, en
lo que respecta al color de la tanica superpuesta y de la
subyacente, hay diferencias en cuanto a la tonalidad y los
pigmentos utilizados. En la figura subyacente es de color
rojo-naranja y se ha conseguido por mezcla de bermell6n
y minio, mientras que en la figura superpuesta es de color
rosdceo y se ha obtenido por mezcla de una laca rosicea y
blanco de plomo.
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Figura 19. Muestra VN4, manto azul de la Virgen (zona clara). Resultados de los microanalisis por EDX (anélisis de punto): a) pigmento

de color azul (capas 2 y 5); b) pigmento de color blanco (capas 2y 3).
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Figura 20. Muestra VN5, manto azul de la Virgen (zona oscura). Corte transversal. Imagen en MO: a) luz visible; b) luz UV (iluminacién

con lampara de Wood).

Conclusiones

A la vista de estos datos se puede afirmar que, tanto la
pintura a la vista como la subyacente, ofrecen la misma
representacion iconografica, aunque con orientacion con-
traria. El modelo utilizado fue la obra de Guido Reni para
la Virgen y la composicién general, mientras que para el
Nifio Jesus se partié como referencia de la obra de Murillo,
que fue un modelo de especial apreciacion en la Espafia de
finales del XVII y XVIIL. Se trata en ambos casos de mode-
los ampliamente difundidos a finales del siglo XVII.

Los resultados obtenidos nos llevan a concluir que
tanto la obra original subyacente como la que se encuentra
a la vista superpuesta debieron ser realizadas por artistas
diferentes, pero no muy lejanos en el tiempo, sobre todo
por el empleo de un rojo diferente para la realizacién del
manto de la figura de la Virgen.

Esta obra debio sufrir tempranamente algiin accidente
o dafio, principalmente en la parte derecha, tal y como se
desprende de la imagen radiografica, lo que pudo motivar
el encargo de pintarla de nuevo. El pintor encargado de
realizar la nueva composicion se basé en el modelo previo,
pero cambio la orientacién de las posiciones, quizas para
poder copiarla mejor siendo el resultado una imagen
especular de la original.

Del estudio de los cortes estratigraficos y del analisis
de los pigmentos utilizados se deduce que ambas obras
podrian corresponder a los siglos XVII y XVIII. En
ambas pinturas se usa el esmalte, pigmento ampliamente
utilizado en el siglo XVII. Respecto a los rojos, en la pintura
subyacente que serd la original, se emple6 el bermelldn,
mientras que la obra superpuesta se ha utilizado una
laca roja. El demads pigmentos identificados no son
determinantes para establecer una cronologia, si bien,
respecto al empleo de tierras en la capa de preparacion, su
uso es caracteristico de los siglos XVII y XVIIL. Por ultimo,
hay que indicar que no se ha detectado la presencia de
azul de Prusia, ni blanco de cinc o de titanio en los estratos
correspondientes a la pintura superpuesta, aunque si
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aparecen algunos pigmentos modernos en otros repintes
mas recientes.

Asi pues, los resultados del estudio estratigrafico me-
diante técnicas microscopicas muestran la utilizacion de

Figura 21. Muestra VN5, manto azul de la Virgen. Corte
transversal. Observacion en SEM(BSE): a) imagen general; b)
detalle de las tres capas.
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pigmentos muy similares. La existencia de una prepara-
cién coloreada en la pintura original, el empleo de esmal-
te en ambas pinturas (la subyacente y la visible), el uso de
laca roja en la obra superpuesta, junto con el andlisis del
estilo de ambas representaciones asi como de los modelos
utilizados, nos lleva a situar la ejecucion de ambas a fina-
les del siglo XVII o principios del siglo XVIII.
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