de Antonio Blsqugrt en Teruel

-
{

DOLORES Ji
PEDRO LUIS HERNANDO SEBASTIAN

) '
BELEN DIEZ ATIENZA
- JUAN CARLOS LOZANO LOPEZ
o OSEAN'EONI R GA '

¥




X4 K 8|isiA zn| 8p Bwo} uod uabew] ‘IAX ofBis ‘Wanbsig oluojuy ap ejsyneg uenp ues




e _librosdeteruel







Mas alla de la obra
contemplada

Estudio técnico de la produccion artistica
de Antonio Bisquert en Teruel

BELEN DIEZ ATIENZA

JUAN CARLOS LOZANO LOPEZ

JOSE ANTONIO MADRID GARCIA
DOLORES JULIA YUSA MARCO
PEDRO LUIS HERNANDO SEBASTIAN

Instituto de Estudios Turolenses
Teruel, 2021



EDITA
Instituto de Estudios Turolenses

COLABORAN
Museo de Arte Sacro de Teruel
Obispado de Teruel

TEXTOS

Belén Diez Atienza

Juan Carlos Lozano Lépez

José Antonio Madrid Garcia
Dolores Julia Yusé Marco
Pedro Luis Hernando Sebastian

COORDINA

Belén Diez Atienza

DISENO GRAFICO DE LA COLECCION
Victor Lahuerta

DISENO GRAFICO DE INTERIORES
coolte.net

ISBN

978-84-17999-21-6

© de los textos, sus autores

© de las imagenes, Belén Diez Atienza

© del disefio gréfico, Victor Lahuerta y coolte.net
© de la presente edicion, Instituto de Estudios Turolenses

Hecho en Espafia-Unién Europea / Made in Spain-European Union



AGRADECIMIENTOS

La presente publicacion ha sido posible gra-
cias al apoyo del Instituto de Estudios Turolenses
quien ademads, en la convocatoria del afio 2014,
concedi6 una de sus Ayudas a la Investigacion para la
realizacion de parte de los estudios radiograficos de las
obras estudiadas.

Queremos hacer mencion especial a la Didcesis
de Teruel y Albarracin por el interés mostrado
por nuestro trabajo, la concesiéon de los permisos
pertinentes y la colaboracién que siempre hemos
tenido ante cualquier requerimiento. En especial
queremos citar a D. Antonio Gémez Cantero, obispo
de la Didcesis de Teruel y Albarracin, y a D. Francisco
Domingo Alegre, consiliario de la delegacion de
patrimonio y economo diocesano.

También queremos mostrar nuestro agradecimiento
a los parrocos de las iglesias en las que hemos
trabajado: D. Gabino Abad Arifio, D. Blas Sanz Yagiie, D.
Enrique Pastor Nadal y D. José Alpuente Rubio.

También agradecemos la colaboracion de la Direc-
cion General de Patrimonio Cultural del Gobierno
de Aragon por la concesion de los permisos de
traslado temporal de alguna de las piezas estudiadasy al
Museo de Arte Sacro de Teruel.

Finalmente, queremos reconocer la participacion
de D. Manuel Planes i Insausti y D. José Luis Moya
Lopez por el soporte técnico recibido en el Servicio
de Microscopia Electronica de la Universitat
Politécnica de Valéncia.



Introduccion

BELEN DIiEZ ATIENZA
p-9

Antonio Bisquert,
un pintor en la

encrucijada

JUAN CARLOS LOZANO LOPEZ
pp. 11 - 27

Estudio
radiografico

JOSE ANTONIO MADRID GARCIA
pp- 29 - 89




Identificacion
quimica de
pigmentos, cargasy
capas de preparacion
mediante técnicas
microscopicas

DOLORES JULIA YUSA MARCO
pp-91-111

Los analisis
radiograficos
aplicados a la obra
de arte. El caso de
la obra de Antonio
Bisquert

PEDRO LUIS HERNANDO
SEBASTIAN
pp-113-121

Discusion de los

resultados

BELEN DIEZ ATIENZA
pp- 123 -131







INTRODUCCION

O MAS ALLA DE LA OBRA CONTEMPLADA

BELEN DIEZ ATIENZA

Para empezar a presentar este tema se tiene que
retroceder unos anos en los que tuvimos el privilegio, a
través de nuestro trabajo, de entrar en contacto directo
con el patrimonio que se ampara en torno a la Didcesis
de Teruel y Albarracin. Pronto surgié una atraccion
hacia las variadas pinturas contempladas del pintor
Antonio Bisquert en el Museo de Arte Sacro y en las
diferentes iglesias, esto nos condujo a reunirnos y ver
la posibilidad de estudiar su obra. Con la finalidad de
conocer 'y transmitir su proceso creativo plasmado en el
pasado para poder valorar, en el presente, a este artista
meritorio de un reconocimiento en el mundo del arte.

En el afio 2013 se inici6 un estudio de investigacion
con el objetivo, a largo plazo, de convertirse en una
tesis doctoral sobre los aspectos técnicos de una
colecciéon de obras de este autor, basada en el
punto de vista de un técnico en conservacion y
restauracion. Una vez que se consiguid, se intenta
con esta publicacién mostrar y captar a un publico
cientifico interesado en la parte mas técnica y a un
espectador que aparte de mirar y contemplar las obras
descubra interesantes historias de la vida oculta que
esconden estas obras. Donde se fomenta promover y
acercar al publico un recurso imprescindible para abrir
nuestra historia y conocimiento.

Este pintor, uno de los maximos exponentes de la escuela
valenciana, se afinco en la ciudad de Teruel a principios
del siglo XVII, y su obra nos permite acercarnos a la
pintura barroca aragonesa. Situandolo también como el
representante de la pintura del siglo XVII activo en las
tres provincias de Aragén y como nexo de unioén con la
reconocida pintura valenciana de la época.

En esta colaboracion metodoldgica el estudio
contd con la participacion de diversos profesionales de
disciplinas como: la Quimica, la Radiologia, la Historia
del ArteylaRestauracion,lo que nos condujo a conocer
un volumen de datos muy relevantes de las obras de
Bisquert ubicadas en Teruel y provincia, viéndose la
necesidad de mostrarlo en este catdlogo editado.

Esto se puede conocer en este proyecto mediante
las radiografias y los analisis quimicos realizados
en la investigacion, que permiten conocer de forma
certera la evolucién material y conceptual de las
obras. Igualmente, se pretende explicar la técnica
pictodrica de Bisquert y qué metodologia manejaba para
confeccionar sus pinturas, desde el conocimiento de
la disposicién de las distintas capas que constituyen
sus obras y sus variadas modificaciones que han ido
sufriendo durante el paso del tiempo. Ademas, es fruto
de una investigacion exhaustiva para determinar de
una manera definitiva la atribucion de los lienzos que
pertenecen a su produccion pictorica.

Ellibro que se presenta se inicia con un primer contacto
con la figura de Antonio Bisquert, para seguidamente
conocer una exposicion de las formas de trabajo que se
utilizan para realizar el estudio de una obra de artey
finalmente contemplar los resultados de la aplicacion
técnica con una valoracion historica artistica. De esta
manera, se quiere aportar un resultado global e integral
de las pinturas complementadas entre ellas. Por ello se
ha decidido destacar los detalles mas sorprendentes y
significativos de cada uno de los métodos utilizados.
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ANTONIO BISQUERT, UN PINTOR EN LA ENCRUCIJADA

1 MAS ALLA DE LA OBRA CONTEMPLADA

JUAN CARLOS LOZANO LOPEZ

Algo mas de veinte afios han transcurrido desde que se
publicara el catdlogo de la exposicion El pintor Antonio
Bisquert (1596-1646)', con la que se dio a conocer al gran
publico la figura de este pintor de origen y formacion
valencianos que hasta ese momento habia recibido escasa
atenciéonporpartedelosinvestigadores,ycuyaproduccion
se reducia a unas pocas obras. Este texto intenta aportar las
claves necesarias para entender el papel relevante
que este artista desempefid en la pintura aragonesa
de la primera mitad del siglo XVIL

PRIMEROS ATISBOS DEL CAMBIO

Si bien resulta siempre dificil analizar fenémenos
complejos como son los cambios estilisticos en
cualquier momento y lugar, al operar en ellos
multiples factores, existen artistas y obras que
actian como modelos o paradigmas, y que sin
explicar la totalidad del problema hacen mas
comprensibles tales fendémenos. Asi sucede, por
ejemplo, con la introduccién del Barroco en
tierras aragonesas, un asunto sobre el que hemos
reflexionado ultimamente y para el que proponemos
aqui una interpretaciéon que intenta completar y
enriquecer la tradicionalmente aceptada. Dicha
interpretacion propone dos “fases” de penetracién o
introduccién que, por su cardcter afin, dado que ambas
poseenensuesenciaun marcado compo-nenteitaliano,
terminan por solaparse y unificarse en las primeras
décadas del siglo XVII, dando lugar a una generacion
de pintores ecléctica y todavia insuficientemente
conocida que protagonizara la etapa protobarroca en
tierras aragonesas.

Un primer atisbo, ain timido y precoz, de lo
que serd la evolucion desde la pintura del
dltimo renacimiento hacia el primer barroco,
lo encontramos en una Adoracién de los pastores

(Museo de Zaragoza), atribuida al pintor flamenco
Rolan Moys (Bruselas, 1520 - Zaragoza, 1592) y
fechable ha. 1585-1590, que seguramente procede
de una capilla de la iglesia del convento de
predicadores de Santo Domingo en Zaragoza® A
nuestro juicio, esta Adoracion (fig. 1) es una obra
clave por su prototenebrismo y su uso selectivo,
claroscurista y efectista de la luz, que inmediatamente
trae el recuerdo de las pinturas di notte e di fuoco de
los venecianos Tintoretto o Jacopo Bassano, cuyas
figuras de solido dibujo surgen de un fondo oscuro
como apariciones, con una luz concentrada que saca a
los personajes de la oscuridad y los gradda en planos
en profundidad, pero también lo es por la incipiente
plasmacion de las emociones a través de la gestualidad
y por el pormenor en los detalles y en las calidades y
texturas de lo representado, cada vez mas lejos de la
artificiosidad de la pintura anterior y mas cerca del afan
de verosimilitud -mas que de realidad- pretendida por
el arte contrarreformista. Es preciso recordar que tanto
Moys como Pablo Scheppers (Pablo Esquert o Micer Pablo
en la documentacion) (Malinas, ha. 1500 - Zaragoza,
ha. 1576-1577) llegaron hacia 1560 a tierras aragonesas
traidos por Martin de Gurrea y Aragon (1526-1581), IV
duque de Villahermosa y VI conde de Ribagorza, para
trabajar a sus 6rdenes en sus residencias de Pedrola
y Zaragoza. El duque, un humanista apasionado por
las medallas y las antigiiedades, a las que dedic6 unos
Discursos, habia estado viajando por Europa (Inglaterra,
Italia, Francia y Paises Bajos) entre 1554 y 1559 como
integrante del séquito real del principe -luego rey
Felipe II-, formo parte del cortejo ftinebre portando la
espada imperial en las exequias celebradas en Bruselas
en honor del emperador Carlos V, y debi6 de contactar
con ambos artistas -y con un Guillaume Leon (;Lyon?)
del que nada sabemos— durante su estadia flamenca. A
expensas de su mecenas, Moys y Scheppers viajaron a
Italia para completar su formacion: el primero estuvo

1 Arce et al., 1995. La exposicion, comisariada por Carlos Buil Guallar y Juan Carlos Lozano Lopez, tuvo lugar en el Museo Diocesano de Teruel del 23 de mayo al 18 de
junio de 1995.// 2 Para todo lo que sigue en este apartado, véase: Lozano Lépez, 2015: 104-110.

12/
13



ANTONIO BISQUERT, UN PINTOR EN LA ENCRUCIJADA

en Roma en 1571 —y posiblemente antes- y el segundo
en Ndpoles en 1565, donde llevd a cabo varios proyectos
de decoracion mural. Maximos representantes de
la pintura contrarreformista e introductores de la
maniera italiana, y particularmente de la pintura
veneciana, la importancia de Moys y Scheppers radica
también en el ascendiente sobre otros pintores que
desarrollaron su actividad en el dltimo tercio del siglo
XVIy en los primeros afios del siguiente, entre ellos el
romano Silvestre Estanmolin (doc. 1577/1627-1630),
cunado de Scheppers; Antonio Galceran (doc. 1578-
1616), que trabajé en varios proyectos con Jeronimo
de Mora (doc. 1568-1605); o Francisco Metelin el
Joven (Zaragoza, 1557 - Tarazona, Zaragoza, 1614),
quien abrié su propio obrador en Tarazona en 1588
y, junto con Juan de Varaiz (¥1618) y el zaragozano
Agustin  Leonardo el Viejo (f1618) -con quien
se formaron sus hijos fray Agustin y Francisco
Leonardo de Argensola, y Gil Ximénez (Jiménez)
Maza, el pintor turiasonense mads importante de
la primera mitad del seiscientos—, protagonizé la
pintura de la ciudad del Queiles entre los afios finales del
S. XVI y las dos primeras del XVIL Al igual que Metelin
y Galcerdan, otro pintor asociado al taller de Moys
—colaboré con él en varias obras, como los frescos
de la iglesia de San Andrés de Uncastillo (Zaragoza)-
fue Daniel Martinez (1555-1636), “de nacién
flamenco” y padre del célebre pintor y tratadista
Jusepe Martinez. Entre 1575 y 1577 Daniel entré en
el obrador del zaragozano Juan Felices de Caceres
—que trabajé en varias ocasiones con Moys-, sin que
puedan descartarse otros maestros (como el propio
Scheppers), y desde 1581 se asent6 en Ejea de los
Caballeros (Zaragoza) y acometié varios encargos
para la comarca de las Cinco Villas, si bien hacia
1600 se traslado definitivamente a Zaragoza, donde
ya en 1585-1586 habia trabajado para el Cabildo en
un monumento de Semana Santa y en el retablo
del fosal de la Seo. No parece descabellado afirmar que

el uso de composiciones simétricas, con eje axial muy
marcado, asi como el dibujo muy acentuado que perfila
las formas y el uso de colores tornasolados, la rigidez
de sus figuras e incluso la presencia de donantes que
se aprecian en muchas de las obras de Jusepe Martinez
y que las dota de un cierto aire retardatario (fig. 2) sean
en parte consecuencia del poso que, a través del taller
paterno y de la visualizacién directa de sus obras, dejo
la pintura de los flamencos Moys y Scheppers y de sus
discipulos locales (los citados Galceran y Estanmolin o
Felices de Caceres y Domingo del Camino, entre otros)
que, con ligeros avances, perpetuaron su modo de pintar
en las primeras décadas del siglo XVIL

LA VIA ITALO-LEVANTINA

Por esas mismas fechas, los primeros afios del siglo XV1I,
una nueva via de penetraciéon del primer barroco en
Aragon se iba abriendo camino a través de relaciones
directas con Italia o de otras indirectas establecidas a
través del Levante. Asi, gracias a contactos personales
propiciados por figuras como la del agente o encargado
de negocios del Cabildo, llegaron obras tan destacadas
como el cuadro de José de Ribera El martirio de San
Lorenzo, fechado ha. 1615 y conservado en la basilica
de Nuestra Sefiora del Pilar de Zaragoza®. Otras obras
que cuelgan en la sala capitular de la Seo, como cuatro
Evangelistas, también pudieron venir por mediacion
del diplomdtico zaragozano Pedro Cosida, agente
en Roma del rey Felipe IIIY mecenas y gran
coleccionista de pintura; actualmente estas obras se
atribuyen a David de Haen, que luego formaria parte
de los llamados “caravaggistas de Utrecht’, como
Dirck van Baburen, con quien aquel realizd, tras la
partida de Ribera a Napoles, las pinturas de la capilla
funeraria dedicada a la Pasién que Cosida tuvo en la
iglesia romana de San Pietro in Montorio.

3 La obra pudo verse por vez primera en la exposicién El joven Ribera (Madrid, Museo Nacional del Prado, 5 de abril-30 de junio de 2011; comisarios: José Milicua
y Javier Portus). Véase: Mufioz Sancho, 2010; y Aznar Recuenco, 2012. // 4 La actividad de los agentes diplométicos aragoneses en la Santa Sede tuvo continuidad y
dio estupendos frutos artisticos en el siglo XVIII, especialmente con los zaragozanos Manuel de Roda y Arrieta y Toméas de Azpuru, y el oscense José Nicolas de Azara.
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4+ Fig.1 Rolan Moys (atrib.), ADORACION DE LOS PASTORES.
Museo de Zaragoza.
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De Valencia también llegaron obras valencianas a
Teruel, como las que recogié Antonio Ponz en su Vigje de
Espafia, o a Zaragoza, como un cuadro no conservado de
“Cristo Sefior Nuestro con la Cruz a cuestas, y a un lado
san Ignacio arrodillado..” del solsonés Francisco Ribalta
citado por Jusepe Martinez® y que contribuiria a la
difusion del conocido modelo de Sebastiano del Piombo,
o algo mas tarde a Epila (Zaragoza), donde Juan Ribalta
(Madrid, ha. 1596 - Valencia, 1629), hijo del anterior -y
que en 1618 habia contraido matrimonio con la hija de
un doctor bilbilitano-, pinté por encargo (1626) de
Luisa de Padilla y Manrique, V condesa de Aranda, las
pinturas del retablo mayor -lienzo bocaporte incluido-
de la iglesia del Monasterio de la Purisima Concepcién
(fig. 3), autorretratandose incluso en una de ellas®.
Pero a través del Levante también llegd la
influencia italiana a través de artistas nacidos o
formados alli, algunos de origen aragonés bien
conocidos, como Juan de Sarifiena (1545-1619), que
habia viajado a Italia y sentd las bases del natura-
lismo seiscentista en Valencia, o Vicente Castelld
(ha. 1585-1636), hijo del también pintor Salvador
Castello (ha. 1562 - ha. 1604), natural de La Puebla de
Alfindén (Zaragoza) y formado en el taller zaragozano
de Silvestre Estanmolin; y otros que lo son menos, como
Pedro Juan Tapia o Miguel de Altarriba. Muchos de ellos
se matricularon en el Colegio de Pintores de Valencia
(creado en 1607 y refundado tras un sonoro pleito en
1616)" y se integraron en el circulo artistico formado
por Ribaltay sus discipulos —los llamados “ribaltescos”-,
como el citado Vicente Castell6, que caso con la hija del
maestro. Todos estos artistas crecieron ademds en el
estimulante caldo de cultivo generado por la actividad
cultural y artistica originada en el Colegio del Corpus
Christi, fundado por el patriarca Juan de Ribera, arzobispo
de Valencia desde 1569 hasta su muerte en 1611

De ese grupo sobresalen dos pintores que, aunque
de forma dubitativa, van a avanzar hacia la pintura
naturalista del primer barroco, convirtiéndose en los mas
adelantados de su generacion. Nos referimos a Pedro
Garcia Ferrer y Antonio Bisquert. El primero (Alcorisa,

Teruel, 1599-1660), hijo del alcorisano Miguel Garcia
Ferrer y de la valenciana Mariana Bonet y Capilla, fue,
segun Jusepe Martinez, “pintor de grande capricho [..]
grande inventor y muy general en todas las maneras
pertenecientes a este arte”, y a quien su llegada a
Valencia le permitio superar su deficiente formacion
anterior, no sin considerable esfuerzo y gracias a la
contemplacién de obras de “grandes artifices”™. En
Aragon su obra es muy escasa, y hasta hace unos pocos
afios se reducia a un magnifico Martirio de San Lupercio
(Zaragoza, iglesia del Real Seminario de San Carlos
Borromeo), firmado y fechado en 1632, que preside
una capilla en la primitiva iglesia de la Inmaculada del
colegio de los jesuitas fundada por el bailio de Caspe
fray Lupercio Xaureche y Albizu®, que en la pintura
aparece retratado como donante (fig. 4). Pintura de
intenso naturalismo tenebrista y fuerza dramadtica,
evoca inmediatamente El martirio de Santiago de
Francisco Ribalta del retablo mayor de la iglesia de
San Jaime en Algemesi (Valencia), de 1603-1605, que a
su vez remite al cuadro homoénimo de Juan Ferndndez
de Navarrete el Mudo de El Escorial, de 1571, donde la
influencia de autores italianos como Tintoretto y los
Bassano estd muy presente. Garcia Ferrer viajé luego
a Madrid, donde pudo perfeccionar su arte, pero la
fuerte competencia de la Corte le movid a desplazarse al
virreinato de Nueva Esparia al servicio de Juan de Palafox
y Mendoza, obispo de Puebla de los Angeles, entre 1640
y 1649. Se le considera el introductor del claroscuro
ribaltiano en tierras mexicanas, si bien sus lienzos para
el retablo de los Reyes de la catedral poblana (1645-1649)
(ﬁg. 5) nos parecen un estancamiento, cuando
Nno un retroceso, con respecto a su obra zaragozana
de 1632, En 2007 y con motivo de la restauracion
del retablo mayor de Fuentes de Jiloca (Zaragoza),
la investigadora Rebeca Carretero pudo atribuir a
Garcia Ferrer sus pinturas, ocho lienzos de un
Apostolado mas otros dos de Cristo y de la Virgen que
junto con otros dos lienzos exentos de apodstoles
componen un Credo? Todas estas obras pudieron
ser realizadas por Garcia Ferrer ha. 1618-1620 para el
doctor Juan de Lumbreras y Novallas, dein de

5 Martinez, 2006: 266. // 6 Marco Garcia, 2013.// 7 Tramoyeres Blasco, 1912. // 8 Montserrat Gali (Gali Boadella, 1996) ha analizado la distinta evolucién de Bisquert y Garcia
Ferrer en funcion de la influencia de Ribalta y del momento en la que esta se produjo en cada caso. // 9 Martinez, 2006: 269. // 10 Xaureche habia sido también comendador de Aliaga
y Castellote (Teruel), tesorero de la orden de San Juan de Jerusalén en la Castellania de Amposta y procurador del prior de San Juan de los Panetes. // 11 En este sentido cabe recordar
que Diego Angulo aludié a la semejanza entre los angeles del lienzo principal del retablo poblano y los de Moys en el retablo mayor de las Recoletas de Tafalla (Navarra). // 12 Para

todo lo que sigue sobre Garcia Ferrer, véase: Carretero Calvo, 2007.
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+ Fig.2 Jusepe Martinez, CORONACION DE LA VIRGEN.
Casetas (Zaragoza). Iglesia parroquial, atico del retablo mayor.
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+ Fig.3 Juan Ribalta, INMACULADA CONCEPCION.
Epila (Zaragoza). Monasterio de la Purisima Concepcién.
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+ Fig. 4 Pedro Garcia Ferrer, MARTIRIO DE SAN LUPERCIO (detalle).
Iglesia del Real Seminario de San Carlos Borromeo Concepcién, Zaragoza.
Fotografia: Ignacio Calvo Ruata.
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la catedral de Tarazona (1614-1620), aunque se
reutilizaron -sin que todavia sepamos por qué y
como- incorpordndolas al retablo veinte afios
después. Relevante es sin duda la noticia de la
formacion de Garcia Ferrer en Tarazona (Zaragoza)
como aprendiz de Gil Ximénez Maza entre 1613 y 16175,
afio este en que, segun la citada investigadora, realizaria
un viaje de formacion a Italia que le permitiria trocarse
“de malo a bueno”, lo que minimizaria la importancia de
la estadia valenciana planteada por Jusepe Martinez.
Y es que, en efecto, la tinica ocasion en la que el pintor
alcorisano estd documentado en tierras levantinas
es con motivo de una apuesta artistica con Vicente
Castelld6 que tuvo lugar en Segorbe (Castellén) en
1630, si bien no es descartable una mayor presencia
que se justificaria bien por sus vinculos familiares
por linea materna y por algunos encargos artisticos
que estan por estudiar. Ese viaje a Segorbe se produjo
ademads en una etapa en la que supuestamente Garcia
Ferrer se encontraba en Zaragoza, pues en 1625 habia
tomado como aprendiz por seis afios a Gabriel Jusepe
Castillo, y en 1632 firmo, como ya se ha dicho, el
Martirio de San Lupercio.

Todos estos artistas, tanto los formados en la estela de
Moys/Scheppers u otros como Rafael Pertts, miembro
de una saga de pintores y afamado artifice zaragozano
especialista en cuadros de batallas, o Pedro Orfelin,
de origen francés pero formado en Roma%, forman
parte de una generacion de transicién o protobarroca,
todavia poco estudiada y de compleja definicién, que
trabaja en las primeras décadas del siglo XVII. Un
periodo este en el que, segtin |. Martinez, “muertos que
fueron estos pintores [Moys, Scheppers y Césidal, estuvo
en esta ciudad [Zaragoza] muerta la pintura por mas de
veinte afios"®. Garcia Ferrer y Antonio Bisquert, de quien
NnoS ocuparemos m4as extensamente a continuacion, se
mueven de forma algo dubitativa entre el manierismo
tardio y el barroco incipiente, situdndose por tanto en

una encrucijada artistica, a caballo entre esa generacion
ecléctica y la siguiente, la del primer barroco, a la que
pertenecerian artistas como el luesino Juan Pérez Galban,
el zaragozano Jusepe Martinez, el toscano Francisco
Lupicini o el turiasonense Francisco Jiménez Maza (hijo
del citado Gil Ximénez Maza).

13 Afos en los que pudo coincidir en la ciudad del Queiles con Juan de Palafox y Mendoza, lo que ayudaria a explicar su relacion posterior. // 14 Seguin Martinez, fue en Roma donde
Orfelin conocid a Orazio Borgianni, quien le visitd en Zaragoza de paso hacia Madrid, y su prestigio le hizo ser requerido como tasador en el famoso pleito de los pintores
del palacio del Pardo de 1612 (Martinez, 2006: 256-257). Lamentablemente no disponemos todavia de ninguna obra que se le pueda atribuir. // 15 Martinez, 2006: 256.
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t Fig.5 Pedro Garcia Ferrer, ADORACION DE LOS PASTORES.
Retablo de los Reyes de la catedral de Nuestra Sefora de la Inmaculada
Concepcién (Puebla, México).
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ANTONIO BISQUERT, UN PINTOR
VALENCIANO AFINCADO EN TERUEL

Antonio Bisquert (Valencia, 1596-Teruel, 1646)*, de
padres valencianos, se formd como artista en esta
ciudad y en 1616-1617 aparece matriculado como
maestro independiente en el Colegio de Pintores.
Segun Antonio Ponz lleg6 en 1620 a Teruel, donde vivid y
trabajo hasta su muerte. Este desplazamiento bien pudo
deberse a la necesidad de buscar acomodo y clientela
lejos de la dura competencia existente en la capital del
Turia, que ademads atravesaba a finales de la segunda
década del siglo XVII una situacién de crisis, descrita
asi en 1618 por el propio Francisco Ribalta: “las cosas de
la pintura, bien sea por la penuria de los tiempos y las
cargas que han sobrevenido a esta ciudad y reino, y por
la expulsién de los moriscos, bien sea por cualquier otro
respecto, tienen muy poca salida y muy corta paga y
remuneracion””. Ningin dato seguro permite adscribir
a Bisquert al taller de Ribalta, y su obra conocida denota
mas bien una formacién ecléctica, con influencias
muy diversas que van desde las procedentes de los
Macip (Juan de Juanes y su hijo Vicente Juanes) a otras
mas avanzadas de pintores coetdneos como Juan de
Sarifiena, los Espinosa (Jerénimo Rodriguez y sobre todo
su hijo Jeronimo Jacinto), el murciano Pedro Orrente,
llegado a Valencia ha. 1615 y quien seguin Palomino
habria estado en Venecia y llevo consigo los modelos
bassanescos, y por supuesto del grupo formado por
Ribalta, sus discipulos y colaboradores (Juan Ribalta,
Vicente Castello, Abdon Castafieda...)®.

La primera laguna que todavia tenemos en la biografia
del artista va de 1620 a 1628, afio este en que firma su
primera obra conocida, la Santa Ursula y las once mil
virgenes con Santa Rosa y Santa Teresa, de la que hizo
dos versiones: una sobre tabla -desaparecida- para
la iglesia parroquial de Manzanera (Teruel) y otra
sobre lienzo, unico resto conservado de un retablo
que presidia la capilla de esa misma advocacion en
la catedral de Santa Maria de Mediavilla de Teruel y

que en su posterior ubicacién en el trascoro sufrio
graves desperfectos por un bombardeo durante la
Guerra Civil®. El tema tenia ya referentes pictéricos en
Valencia, entre ellos un cuadro de Abddn Castafieda
pintado antes de 1623 y conservado en el monasterio
de agustinas de San Martin de Segorbe, de muy similar
planteamiento y resolucién al que nos ocupa.

Entre 1628 y 1631 se data la Santa Teresa escritora
(Teruel, Museo de Arte Sacro), cuadro que fue
reaprovechado para un retablo de la iglesia de San
Martin de Teruel. Gracias a los estudios técnicos
realizados en esta obra por Belén Diez Atienza para
su tesis doctoral se ha detectado la adicién en
cronologia incierta de algunos objetos sobre la
mesa que han “contaminado” considerablemente la
interpretacion iconografica de esta obra, que ofrece
ademds la curiosa incorporacién de una estampa
de la Virgen del Popolo que fue adherida al soporte
y enmarcada de forma fingida. Los dos personajes
situados en primer plano, arrodillados y en actitud
orante, han sido identificados como la monja carmelita
descalza turolense sor Catalina de san Jerénimoy su tio
el doctor Pedro Infante, arcediano de Teruel, y al estar
integrados en la composicion constituyen una férmula
alternativa de otras mas retardatarias y algo torpes que
Bisquert suele utilizar para representar donantes.

A esos mismos anos, en torno a 1630, corres-
ponderian dos lienzos dedicados a la Sagrada
Familia conservados en el convento de carmelitas
descalzas de Teruel, aunque desconocemos cémo
llegaron alli, pues este cenobio se fund6 en la década
de 1660. Uno de ellos representa la Sagrada Familia con
Santa Ana y San Juanito y esta firmado; el otro, con la
Sagrada Familia en el taller de carpinteria, se atribuye a
Bisquert por comparacion formal con la obra anterior,
con la que comparte ademas la presencia de objetos de

16 Para todo lo que sigue, remitimos a los distintos estudios recogidos en: Arce et al., 1995.// 17 Benito y Vallés, 1989: 158-159.// 18 Todos estos débitos artisticos fueron
estudiados en: Benito Doménech, 1995.// 19 El lienzo permanecié durante afos enrollado y guardado en la calajera de la sacristia hasta que en 1995 pudo ser restaurado

y se exhibié por vez primera en la exposicion citada (ver nota 1).
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marcadocaractersimbdélicoqueenriquecenelsignificado
premonitorio y soterioldgico de estas pinturas. En una
dependencia del mismo convento se conservo hasta la
Guerra Civil un cuadro de grandes dimensiones de Jestis
ante Pilatos atribuido tradicionalmente a Bisquert, ahora
en paradero desconocido.

La realizacién de las obras anteriormente citadas
permitio a su autor la consolidacién de su taller, lo que
tal vez explique su matrimonio el 15 de junio de 1631
con Francisca Arcauz, y de hecho en los afios siguientes
recibird importantes encargos. A uno de ellos parece
corresponder una comanda de préstamo por 2.000
sueldos jaqueses que firma el 17 de enero de 1632 con
Faustino Cortés y Sangtiesa, vizconde de Torresecas, tal
vez fue un anticipo parala realizacion del ciclo de lavida
de san Lorenzo, compuesto por doce lienzos —a los que
hay que afiadir dos retratos—, destinados a la sacristia de
la basilica de San Lorenzo en Huesca. Cortés, que habia
recibido el titulo vizcondal dos afios antes, quiso con
este importante encargo continuar la tradiciéon familiar
de devocién al santo oscense, materializada al menos
desde 1617 en forma de fundaciones, aportaciones
econémicas y donaciones por su tio, Tomds Cortés,
canonigo de la catedral de Huesca y vicario de su dio-
cesis, obispo de Jaca (1607-1614) y de Teruel
(1614-1624), quien habia nacido en esa parroquia.
Es légico pensar que el contacto de Bisquert con los
Cortés se produjera durante ese ultimo episcopado, y
no es descartable que hubieran existido otros encargos
anteriores. El del ciclo de san Lorenzo se ejecuto entre
1632 y 1633, afio este que aparece en la firma, momento
en que Faustino se encontraba viviendo en Teruel, si bien
en agosto de 1634 aparece ya domiciliado en Huesca.
No obstante, hubo que esperar hasta 1655, catorce afios
después de su muerte, para que estas pinturas fueran
colocadas en su destino definitivo. Los dos retratos
que completaron el encargo son los de tio y sobrino,

conservados en la misma iglesia, que responden por
entero al modelo cortesano de los primeros afios del
reinado de Felipe IV. Este conjunto pictdrico, uno de
los mas importantes y mejor conservados del siglo
XVII en Aragon, incorpora en cuatro de los lienzos
retratos de miembros de la familia Cortés, distinguibles
por su indumentaria anacrénica respecto del resto
de personajes y por dirigir la vista hacia el espectador.
Dotadas de leyendas identificativas, estas pinturas
muestran perfectamente las capacidades pero también
laslimitacionesde Bisquertalahoradeafrontarencargos
de gran exigencia con escenas historiadas pobladas de
personajes, asi como sus vacilaciones estilisticas, que
parecen aqui decantarse hacia soluciones barrocas,
sobre todo en la aproximacion naturalista a la realidad,
los efectos luminicos, el cardcter escenografico y una
cierta preocupacion por la expresion de los sentimientos
y las emociones.

Por afinidad formal suele datarse en esas mismas
fechas, los primeros afios de la década de 1630, otro
ciclo dedicado a la vida de san Vicente formado por
ocho cuadros con la firma de Bisquert conservados
actualmente en la iglesia de San Gil Abad en el
Alma Mater Museum de Zaragoza (fig. 6), aunque
no parece este su destino original. Desconocemos
los pormenores de este importante encargo, en el
que, como sucedia en Huesca, vuelven a aparecer
personajes con acusados rasgos individualizadores
que delatan con toda seguridad a los promotores de
la obra®.

La realizacion de los ciclos de Huesca y Zaragoza supuso
un impulso definitivo para la carrera de Bisquert,
aunque no evitd que el artista tuviera que asumir
otros trabajos de mucha menos entidad para poder
subsistir en el limitado medio artistico turolense.
Por esos mismos afios nacieron sus hijos Mariana

20 Ambos ciclos habian sido atribuidos tradicionalmente a Jusepe Martinez hasta 1990, afio en que pudimos descubrir la firma de Bisquert y dimos a conocer la verdadera
autoria. Buil Guallar y Lozano Lépez 1990. Recientemente, Victor Marco ha comunicado la existencia de cuatro lienzos mas que pertenecerian a la serie vicentina y se con-

servan en una coleccién particular valenciana. Marco, 2021: 326-327."
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+ Fig.6 Antonio Bisquert, SAN VALERO Y SAN VICENTE ANTE DACIANO.
Zaragoza. Alma Mater Museum.
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Irene (1632), Marco Antonio (1633) y Juan Bautista
Gregorio (1636). Este ultimo afio realizé unas pinturas
sobre tabla para el retablo de la capilla de la Santa Cruz
(0 Nuestra Sefiora de los Dolores) de la iglesia de
Santiago en Teruel, por encargo de Luisa Rubio de
Veintimilla; lamentablemente desaparecidas en la
Guerra Civil, de ellas destacaba la que representaba las
Lamentaciones ante Cristo muerto, firmada y conocida
solo por fotografia, que no era copia de la conocida
obra de Sebastiano del Piombo que estuvo en Valencia
(San Petersburgo, Museo del Hermitage), como
erréneamente sefial6 Antonio Ponz, sino de la Pietd de
Caprarola de Annibale Carracci, seguramente a partir
del grabado abierto en 1598 por Agostino Carracci.

En 1639, un afio mds tarde del nacimiento de su hija
Josefa Beatriz, se data el retablo de San Agustin (Museo
de Arte Sacro de Teruel), que procede de la sacristia
de la iglesia de San Martin. Juan Cabré y Julidan Rubio
lanzaron la atribucién a Bisquert, que se ha mantenido
hasta la actualidad.

Entre 1640, fecha del nacimiento de su hija Maria
Irene Leonarda, y 1646, transcurre una nueva laguna
documental en la biografia de Bisquert. Ese ultimo afio
es el que aparece en la firma del lienzo de San Joaquin
y la virgen nifia que preside un retablo con las armas de
la familia turolense de los Aguavera ubicado desde el
siglo XVIII en la capilla de la Concepcion de la iglesia
de San Pedro en Teruel; inscripcién en la que el artista
se denomina “INVENTOR”", pretendiendo subrayar asi
su capacidad como creador de composiciones frente
a la dependencia de modelos ajenos?, de los que sin
embargo hizo amplio uso en otros muchos casos. Este
hecho, al tratarse de su ultima obra conocida, dota a
esta obra de especial interés, pues permite comprobar
que el estilo de Bisquert, lejos de evolucionar, se habia
estancado y adocenado, posiblemente debido a la falta

de competencia en el contexto turolense y a un cierto
aislamiento que le privé de las novedades que iban
apareciendo en otros centros artisticos mas activos,
obligando al pintor a utilizar recursos y modos que
para ese momento resultaban arcaizantes, aunque
sirvieran para satisfacer las necesidades devocionales
de su entorno. De hecho, la historiografia se hizo eco de
una leyenda popular que achacaba su muerte, acaecida
el 10 de noviembre de 1646, a la pena que le produjo el
encargo del lienzo de la Adoracion de los Magos para la
capilla de los Santos Reyes de la Seo turolense al pintor
turiasonense Francisco Jiménez Maza, el més avanzado
de la generacidén siguiente, quien se sirvié ya de un
conocido modelo de Rubens para su composicion,
mostrando de esta forma los nuevos derroteros que la
pintura aragonesa del siglo XVII estaba tomando hacia
el pleno barroco.

Ademas de las lagunas biograficas ya sefialadas,
existen varias obras de Bisquert, algunas firmadas
y otras atribuidas, que no disponen todavia de una
cronologia siquiera aproximada, lo que obliga a
considerarlas en un capitulo aparte. Tal sucede con
un lienzo del Buen Pastor que se ubicé en 1682 en
el atico del retablo de la Purisima, donado por José
Tordn de Guernica, vicario desde 1660 de la iglesia
turolense del Salvador donde se encuentra. De notable
factura es un San Juan Bautista (Teruel, Museo de Arte
Sacro) procedente de la iglesia de San Miguel (aunque
luego estuvo en la de la Merced) que trae el recuerdo
de obras de Francisco Ribalta y Juan de Sarifiena
de idéntico tema (Valencia, Museo de Bellas Artes),
aunque adolece de cierta rigidez y estatismo, lo mismo
quelesucedeal SanPantaleén médicoymadrtir delaiglesia
parroquial de Cella (Teruel), donde los ecos joanescos
en la figura principal son mas que evidentes, como
también se aprecia en la Inmaculada Concepcion (Teruel,
Museo de Arte Sacro), procedente de laiglesia turolense

21 Como en este caso podia haber sido el cuadro del mismo titulo que Jerénimo Jacinto Espinosa habia pintado para la colegiata de Alcafiiz.
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de San Miguel, en cuyo retablo mayor fue colocada en
el siglo XVIII. Una de las dltimas obras incorporadas
al catdlogo bisquertiano fue la Anunciacion del
dngel a los pastores (Teruel, Museo de Arte Sacro), para
la que el artista hizo uso, transformando el formato
vertical en apaisado, de una estampa abierta por
Aegidius Sadeler a partir de un original de Jacobo
Bassano (Roma, Academia de San Lucas).

“La personalidad artistica de Antonio
Bisquert resulta fundamental como
representativa de una generacion de
pintores [...] que trabajo en las primeras
décadas del siglo XVII".
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CONCLUSION

Con los datos que de su figura y obra hemos ido
acumulando en todo este tiempo, podemos afirmar que
la personalidad artistica de Antonio Bisquert resulta
fundamental como representativa de una generacion
de pintores aun insuficientemente conocida que
trabajé en las primeras décadas del siglo XVII y
cuyos integrantes se mueven de forma algo dubitativa
entre el manierismo tardio y el barroco incipiente.
Entre ellos, tanto Bisquert como Pedro Garcia Ferrer
pudieron ser los mds adelantados, de tal forma que
podriamos considerarlos el puente a la generacion
del primer barroco, al que aportan un componente
levantino (y por extensién también italiano) con
referencias muy palpables. El caso de Bisquert resulta
ademads especialmente interesante por tratarse de
uno de los escasos ejemplos de pintores aragoneses
del siglo XVII cuya obra esta representada en las tres
provincias, hecho que viene a subrayar la importancia

de su papel como introductor de esas influencias
procedentes del Levante a través de Teruel, ciudad
donde vivid y desarrollé su actividad sin mucha
competencia por parte de otros artifices y atendiendo
a una demanda de pintura devocional sin demasiadas
exigencias. Esta ultima circunstancia tal vez explique
que en toda su produccidn, mayoritariamente religiosa
e imbuida por completo de los planteamientos
del arte contrarreformista, se aprecien avances y
retrocesos, rasgos novedosos en la linea naturalista
junto a soluciones arcaizantes, asi como evidentes
limitaciones a la hora de idear composiciones sin el
auxilio de modelos ajenos. Un artista, en definitiva,
situado en una encrucijada artistica.
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2 MAS ALLA DE LA OBRA CONTEMPLADA

En muy pocas ocasiones se tiene la oportunidad
de emprender un estudio radiografico de estas
caracteristicas, donde se puedan analizar un conjunto
tan amplio de obras de un mismo autor. Los datos que
el estudio radiografico nos ofrece en el examen de una
pintura de caballete son, entre otros, la posibilidad de
ver su estado de conservacion real o los posibles pasos
llevados en su ejecucion técnica, pero el apartado que
adquiere mayor interés es que gracias a este tipo de
registros quedan al descubierto todas las claves de
la génesis de la obra. Proceso de ejecucion o génesis
que adquiere un valor fundamental cuando podemos
efectuar un trabajo de comparacién entre obras del
mismo autor (Mucchi y Bertuzzi, 1983).

El estudio radiografico de estas diez obras ha
sido una de esas oportunidades, lo que ha
permitido llegar a conocer bien a este pintor singular,
no solo con el reconocimiento de lo que la vista nos
ofrece, sino todo lo que subyace bajo ella. Estudio ra-
diogréfico que ha desvelado una gran cantidad de sor-
presas en este conjunto de pinturas que este pintor ha
escondido bajo la piel de sus pinceladas. Conjunto de
radiografias que han servido para sustentar las conclu-
siones a las que se ha podido llegar con el estudio histo6-
rico-grafico y los datos obtenidos a través del examen
quimico de los materiales presentes en este conjunto
de obras. Para ello se ha contado con la participacion
del Laboratorio de Documentacién y Registro del Insti-
tuto Universitario para la Restauracion del Patrimonio
(IRP) de la Universitat Politecnica de Valéncia.

Este laboratorio cuenta con un equipo de rayos
X modelo TRANSXPORTIX 50, de la empresa Ge-
neral Electric, con un tubo de rayos X de 3 kW y
un foco de 2,3 con sélo una filtracién total de 2
mm de aluminio, caracteristicas que le permiten
trabajar en voltajes muy bajos que son los mas ido-
neos para este tipo de estudios. Gracias a estos voltajes

JOSE ANTONIO MADRID GARCIA

tanto la capa pictérica como la capa de preparacion
se vuelven permeables a la radiacion, ofreciendo un
registro de maxima calidad. Las radiografias de este
estudio se han fundamentado en la obtencién de la
superficie completa de cada una de las obras, median-
te un mosaico de placas individuales de 35 x 45 cm,
procesadas a través de un digitalizador Agfa CR 30 - X.
En los ultimos afios este laboratorio se ha ido especiali-
zando en la obtencion de radiografias digitales en obras
de gran formato, experiencia que ha sido fundamental
en este trabajo (Madrid, 2013).

En el estudio completo se han empleado mas de
255 placas radiograficas que han servido para la
formacion de cada uno de los mosaicos de imagen
en cada una de las pinturas. Composiciones que han
ido desde el montaje mds complejo con 40 placas,
como es la obra de Santa Teresa escritora, frente a
las 14 placas empleadas en la imagen radiografica de
la pintura de la Inmaculada Concepcion, o las 4 placas
en la pieza de remate del retablo de San Agustin
con la imagen del Padre Eterno. Y en relacion con el
rango de voltajes empleados que han sido necesarios
para atravesar cada una de las obras, podemos
situar su punto mads alto con 71 kV como es el caso
de San Joaquin con la virgen nifia, o la pintura de
San Juan Bautista y en su punto mds bajo en la obra
del Anuncio del nacimiento de Jests, con solo 46 kV.
Los demas parametros empleados en la obtencién de
una radiografia, como son la intensidad o el tiempo
de exposicion, se han mantenido constantes en casi
todos los trabajos.

Las radiografias han podido determinar el estado
de conservacién real que presentan las obras y la
verdadera dimension de algunas zonas que han sido
repintadas en una intervencién posterior como en
la obra Anunciacién del dngel a los pastores y en la
Inmaculada Concepcién. Reintegraciones que han
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llegado a ocultar parte de la pintura original. Pero
de lo que mas se puede aprender, gracias a la lectura
de los registros radiograficos, es de la técnica de
ejecucion del pintor Antonio Bisquert. En todas sus
obras muestra una gran maestria en la impresion
de las pincelas que, sin dibujo previo aparente, va
construyendo cada una de ellas.

Técnica de ejecucion que no esta exenta de cambios en la
composicion, con modificaciones que se van produciendo
alolargo de la génesis de la obra. Cambios que son a veces
pequefios, como los encontrados en San Pantaleén médico
y mdrtir o en San Joaquin con la virgen nifa, hasta grandes
modificaciones como en el caso de la obra de San Juan
Bautista. Cambios que se localizan en las manos de las
figuras, el contorno de los retratos o modificaciones en
los drapeados de las ropas que llevan.

Modificaciones en las que podemos incluir objetos que
desaparecen en la radiografia, como ocurre en el lienzo
de Santa Teresa escritora, y en otras ocasiones aparecen
gracias a este mismo registro como en San Juan Bautista.
Incluso una reutilizacién de soporte escondida en la
pieza principal del retablo de San Agustin, o la imagen
del Calvario, también en este retablo.

Ademads, un estudio radiografico tan extenso de un
conjunto de obras elaboradas por la misma mano
permite hacer un sistema mads objetivo a la hora de la
decisién de toma de muestras. Puntos de interés que
quedan al descubierto y que sin duda pueden ofrecer
mas informacion. Puntos donde finalmente se han
tomado las muestras para dar la informacién de las
composiciones de los pigmentos que constituyen la
paleta de este artista, ademads de ofrecer una visién de
las distintas capas que conforman la historia de cada
una de ellas.
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SANTA URSULA Y LAS ONCE MIL
VIRGENES CON SANTA ROSA Y SANTA TERESA

Una de las primeras cosas que se hizo evidente
en esta pintura es el estado real de conservaciéon
que presentaba, con una numerosa localizacién de
pérdidas, ademds de lo que se oculta bajo algunos
repintes realizados en una restauracion anterior. La
pintura de Santa Ursula y las once mil virgenes con santa
Rosa y santa Teresa (fig. 7R), en cuanto a su ejecucion
técnica y proceso creativo, deja al descubierto a
través de la radiografia el alto nivel de precisién en
las pinceladas del artista. Precision que se revela en
el contorno de los rostros o el perfilado de las manos,
donde demuestra de forma clara su maestria. Todo
ello resuelto con una pincelada de poca densidad.

Pero en esta pintura, Antonio Bisquert no nos deja de
sorprender con pequefios cambios en la composicidn,
como sucede en la elaboracion de los drapeados de la
figura principal de santa Ursula o en un pie que asoma
bajo la falda de figura de santa Rosa.

* SIGUIENTE PAGINA

O Fig. 7 (pag. 34)

G Fig. 7R (pag. 35)

SANTA URSULA Y LAS ONCE MIL VIRGENES CON SANTA ROSA Y
SANTA TERESA.

Radiografia de SANTA URSULA Y LAS ONCE MIL VIRGENES CON SAN-
TA ROSA Y SANTA TERESA. Datos técnicos: voltaje de 70 kV, 20 mA de
intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de 24 placas de 35 x 45
cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano de la imagen
de 500 cm.
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SANTA TERESA ESCRITORA

El examen de esta radiografia (fig. 8R) nos da
una informacién clara de su génesis, que se muestra
en esta obra un tanto compleja. Son muchas las
superposiciones que aparecen, demostrando que la
elaboracion de la iconografia de la obra estd sujeta
a cambios que el pintor realiza a lo largo de todo su
proceso de ejecucion. Este dato se hace muy evidente
con la baja densidad de los objetos que aparecen en la
mesa, como es el caso del cuchillo, el sello, las tijeras,
la concha marina, la campanilla, el reloj de arena o el
mas significativo de todos ellos como es el jilguero que
se muestra en el rango visible, pero que se difumina
en la radiografia. En nuestro trabajo estos elementos
se convirtieron en puntos clave para la extraccion de
muestras para los estudios estratigraficos y quimicos
mediante técnicas microscopicas, pues de esta forma se
pudo entender mejor cdmo se van superponiendo los
diferentes estratos de pintura en la composicion, o la
naturaleza de los pigmentos que se han empleado.

En el conjunto de estos cambios podemos aiiadir los que
se producen muy posiblemente por la baja resistencia
de algunos pigmentos a la absorcion de los rayos X y en

consecuenciaaparecen invisibles enla radiografia, como
es el caso de la cruz que porta sor Catharina o el baston
que estd a sus pies. Lo mismo sucede con los fijadores
en el manto, tanto de la figura de santa Teresa como en
el caso de sor Catharina, ademds del rosario que porta
la figura masculina del lado derecho de la composicion.
Para finalizar el capitulo de cambios detectado en esta
pintura, uno de los que parece mdas complejo es el que
se muestra bajo la composicion de los dos rostros de los
personajes que estan arrodillados, en ambos casos se
puede ver en el registro radiografico la linea generada
por el borde de la mesa que quedara oculta.
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G Fig. 8 (pag. 38)

G Fig. 8R (pag. 39)

SANTA TERESA ESCRITORA.

Radiografia de SANTA TERESA ESCRITORA. Datos técnicos: voltaje de
58 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de 40
placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el
plano de la imagen de 500 cm.
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SAN JOAQUIN CON LA VIRGEN NINA

Tras un examen de su estado de conservacion que
parece bastante bueno, el cambio mas evidente dentro
de laradiografia estaba bajo el rostro de la imagen de la
nifia que se presenta como donante en la composicion
(fig. 9R). El pintor decide en este punto no solo cambiar
la orientacion de la mirada y todo el rostro, sino
quitarle riqueza a la decoracién del vestido. Para la
ejecucion de la figura de la donante, Antonio Bisquert
parte de una posicion con vista de perfil a una mirada
mas frontal, ademds de ocultar gran parte del rico
trabajo del bordado del vestido. Este descubrimiento
va a guiar la extraccion de muestras para los estudios
estratigraficos y quimicos, que marcaron 5 puntos de
interés repartidos entre los colores blanco, marrén o
negro, localizados en esta zona.

Este descubrimiento en la figura de la donante deja en
segundo plano detalles que ya se han dado en el estudio
anterior, como es la superposicion que hace el pintor de
la paloma, o los cambios en alguno de los pliegues de la
tunica de la figura de san Joaquin. También en este caso
hay objetos que son invisibles en la radiografia debido a
la composicion delos pigmentos, como la piedra alos pies
de la imagen de la virgen nifia, la vegetacién de la parte
superior izquierda de la composicién, mas la flor
que porta san Joaquin en su mano izquierda y asoma
sobre su hombro, 0 el pequefio personaje que estd en un
segundo plano a la derecha de la composicion.
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SAN JOAQUIN CON LA VIRGEN NINA.

Radiografia de SAN JOAQUIN CON LA VIRGEN NINA. Datos técnicos: vol-
taje de 71 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicion, mosaico
de 39 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy
el plano de laimagen de 500 cm.
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EL BUEN PASTOR

La radiografia muestra todos los detalles de su proceso
creativo donde la pincelada va directa, sin marcajes de
un dibujo previo atados a un contorno definido. Estos
detalles nos indican que el pintor tiene muy presente lo
que su pintura va a representar y conoce bien toda su
iconografia. Igualmente, en este registro radiografico
se vuelve a repetir lo que se ha evidenciado en los casos
anteriores, como son los cambios compositivos o la
desaparicion de objetos debido a los componentes de
los pigmentos empleados.

Dentro del apartado de cambios en la com-
posicion, los mds evidentes se centran en el
zurron que porta la figura de EI buen Pastor
(fig. 1IR), los drapeados de su vestido, un pequefio
arrepentimiento en el brazo derecho o una pequefia
imprecision en el contorno de la cabeza. La figura que
aparece en la parte inferior derecha también muestra

un cambio significado en la composicién del cuello
de la camisa, donde se marcé un punto de extraccion
de muestra para su andlisis posterior. A todo esto,
sumamos los cambios detectados en las grandes rocas
que aparecen en el lado derecho de la composicion
(fig. 10), o la localizacién de un texto que subyace en
la parte inferior derecha y que muy posiblemente pueda
recoger el titulo original de esta obra.

Por otro lado, volvemos a tener en esta pintura
objetos que desaparecen en la radiografia, debido
la composicion de los pigmentos empleados para
su ejecucion; el verde usado para ramas y hojas de
arboles o arbustos, el pigmento marrén para piedras
o incluso alguna de las ovejas que no aparecen en
la capa que subyace bajo la visible son la prueba.
Todos ellos son invisibles en la radiografia.

PINGEBAT ANONIIBISQW Tom

+ Fig. 10

Inscripcién extraida de la obra de EL BUEN PASTOR.
«PINGEBAT ANTONI BISQUET».
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G Fig. 11 (pag. 46)

G Fig. 1R (pag. 47)

EL BUEN PASTOR.

Radiografia de EL BUEN PASTOR. Datos técnicos: voltaje de 59 kV, 20
mA de intensidad, 3 segundos de exposicion, mosaico de 18 placas de
35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos X y el plano de la
imagen de 420 cm.
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ESTUDIO RADIOGRAFICO

SAN JUAN BAUTISTA

En la obra de San Juan Bautista (fig. 12R), el pintor
Antonio Bisquert nos guarda una gran sorpresa
y es el personaje que se ocultaba bajo un intenso color
siena en la parte inferior derecha de la composicion.
Figura que aparece completa en su ejecucién, a
falta muy posiblemente de las manos, pero que el
pintor decide tapar finalmente. Otro de los cambios
sustanciales en esta pintura se encuentra en el manto
que cubre la figura de san Juan Bautista, que es muy
distinto en su origen. Manto que es sustituido por un
vestido diferente, que incluso lleva un tirante, detalle
que no ocurria con el manto que subyace. Después
de estos dos cambios tan llamativos quedan en un
segundo plano los localizados en la parte interna de
la pierna izquierda, o el cambio de posicion en el dedo
indice de la figura del Bautista.

En este caso vuelve a ocurrir lo mismo que en los
estudios anteriores con la presencia de los pigmentos
empleados para conseguir los verdes y marrones.
Pigmentos que se vuelven invisibles; el verde empleado
para la intensa vegetacion de los drboles de la parte
superior izquierda, el marrén usado para la vegetacion
que estd abajo o en el arbol de la parte derecha son una
prueba de ello.
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G Fig. 12 (pég. 50)
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SAN JUAN BAUTISTA.

Radiografia de SAN JUAN BAUTISTA. Datos técnicos: voltaje de 71 kV, 20
mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de 24 placas de 35 x

45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano de la imagen de
500 cm.
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SAN PANTALEON MEDICO Y MARTIR

Uno de los detalles mdas llamativos después
de la revision minuciosa de la radiografia en
comparacién con lo que podemos ver a simple
vista lo encontramos en la mano derecha de la
figura de San Pantaleén médico y mdrtir (fig. 13R).
Mano que porta una pluma que le provoca una posicion
diferente a la que la radiografia muestra. Objeto que
ademas queda oculto ya en el celaje y que no hemos
podido precisar de qué se trata. Muy posiblemente ese
atributo de su mano derecha le relacionaba en inicio
con su martirio y en ese sentido se podria tratar de una
empuiiadura de espadin con el que fue decapitado.

Ademas, la figura de San Pantaleén médico y mdrtir
llevaba en origen un sombrero mucho mds grande.
En la radiografia también se ha detectado un
pequefio cambio, o arrepentimiento, a lo largo de
todo el brazo izquierdo de la figura, y lo mismo
sucede en el brazo derecho. Cambios que se
concentran todos ellos en el contorno de la figura,
a los que se suma algin pequefio cambio en su parte

inferior. Esta informacion determino una de las zonas
de extraccion de muestras para su andlisis. Punto
que coincidia no solo con esta ampliacién en algunos
casos, o disminucion del contorno de la figura en otros,
sino que ademads era de un color ya caracteristico en
la paleta de Antonio Bisquert, como es el magenta
empleado para todo el traje de la figura del santo. Color
magenta que lo podremos ver en mas de un cuadro de
conjunto examinado.

Dentro del capitulo de pigmentos invisibles en
la radiografia, vuelve a repetirse lo mismo que en
los casos anteriores, pues se concentran en las
zonas donde se ha empleado el pigmento para obtener el
color verde de las hojas del arbol presente a la izquierda
de la obra o el color marrén empleado para una de las
piedras situada en la esquina inferior izquierda. Otro
dato significativo es la desaparicion del texto presente
en la filacteria situada a los pies de la figura.
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SAN PANTALEON MEDICO Y MARTIR.

Radiografia de SAN PANTALEON MEDICO Y MARTIR. Datos técnicos:
voltaje de 47 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de

18 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos X y el plano
de laimagen de 370 cm.
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ESTUDIO RADIOGRAFICO

INMACULADA CONCEPCION

La radiografia de la obra Inmaculada Concepcion
(fig. 14R) delata una manufactura, o ejecucion técnica,
que es un poco distinta a lo visto en los casos anteriores.
En esta pintura las pinceladas no son tan marcadas
y su ejecucion es claramente mas ligera. Pero lo mas
significativo se encuentra en dos cambios en la imagen
final; por un lado, la luna a los pies de la figura principal,
y por otro lado la incorporacion de personajes a la
composicion. En el caso de la luna que estd a los pies
de la figura principal, es un elemento que se incluye
después, puesto que no aparece ningun rastro del
mismo en la capa que subyace. Esta incorporacion
obliga a Antonio Bisquert a rectificar parte del vestido
en esa zona, ademas de variar la posicion de las piernas,
lo que deriva en cambios en el drapeado de la tinica. La
imagen de la Virgen también esconde modificaciones
en el rostro que inicialmente es duro en su ejecucion,
un cambio en la posicién de las manos o en el pendiente
que portaba originalmente.

Y, por otro lado, como hemos mencionado, la
incorporacion del personaje en la composiciéon como el
donante en el lado izquierdo de la composicién, que muy
posiblemente se realiz6 de forma posterior. Se puede
ver que aun esta presente bajo el pecho de la figura otro
de los elementos de las letanias de la Virgen como es
la fuente. Eso nos lleva también a observar que los dos
angeles los coloca de forma posterior, pues tampoco
dejan seiial en la capa subyacente.

Nuevamente los elementos donde esta presente el
pigmento empleado para el color verde y marrén
vuelven a desaparecer, como es el caso de la palmera,
la torre o el ciprés.
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INMACULADA CONCEPCION.

Radiografia de INMACULADA CONCEPCION. Datos técnicos: voltaje de 72
kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de 14 placas de

35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano de la imagen
de 420 cm.

56/
57









ESTUDIO RADIOGRAFICO

ANUNCIACION DEL ANGEL
A LOS PASTORES

En la obra Anunciacion del dngel a los pastores (fig. 15R),
encontramos una nueva informacion y es que gracias
a la radiografia se ha podido ver que bajo alguna de
las zonas restauradas en una antigua intervencién
se oculta parte del original. Esto sucede tanto en la
zona inferior derecha donde destaca una gran zona
reintegrada pero que esconde parte del original,
como es el caso del brazo que mantiene levantado el
pastor que ocupa la zona central del lado derecho de
la composicién, donde la capa subyacente muestra
parte de la pintura original.

Por el contrario, los cambios introducidos por el
pintor son muy pocos, o casi inexistentes, puesto que
solo podemos localizar un cambio en el sombrero que
porta el pastor que aparece en posicion de descansoy
un objeto que se localiza en la espalda del pastor que
viste la casulla de color magenta, pero que no hemos
podido determinar.

La pintura de la Anunciacién del dngel a los pastores
mantienelo antes anotado conrespecto alos pigmentos
empleados para el color verde y marrén. Pigmentos
que vuelven a ser invisibles en el registro radiografico,
como es el caso del follaje de los drboles situados tanto
alaizquierda como a la derecha de la composicion.
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ANUNCIACION DEL ANGEL A LOS PASTORES.

Radiografia de ANUNCIACION DEL ANGEL A LOS PASTORES. Datos
técnicos: voltaje de 46 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién,
mosaico de 24 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos
Xy el plano de la imagen de 440 cm.
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RETABLO DE SAN AGUSTIN

Para hacer la descripcién de lo todo lo visto, gracias
a la radiografia del retablo de san Agustin (fig. 16R),
partimos de la pieza principal de la que adquiere su
nombre. Uno de los primeros detalles de los que nos
damos cuenta es que la ejecucion técnica de la pintura
es muy diferente a la que nos tiene acostumbrado
Antonio Bisquert en los cuadros ya referenciados. En
las piezas del retablo, las pinceladas son mucho mas
sutiles y vienen cargadas con menos pintura. Detalle
que ofrece una imagen en la radiografia con menos
contraste que en el caso de las pinturas al dleo
sobre lienzo antes estudiadas. Respecto al estado de
conservacion se puede determinar que no tiene un
deterioro que puedaanunciar patologiasimportantes
mas que las debidas al propio paso del tiempo, como
son algunas pequefias fisuras y algo de oxidacion en
los elementos metdlicos que se han empleado para la
sujecion de las molduras decorativas.
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4+ Fig. 16 (A)

RETABLO DE SAN AGUSTIN.
Fotografia general.
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G Fig. 16 (B) (pag. 66)

G Fig. 16R (pag. 67)

RETABLO DE SAN AGUSTIN. SAN AGUSTIN.

Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. SAN AGUSTIN. Datos técnicos:
voltaje de 59 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de
8 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano
de laimagen de 340 cm.
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Ejemplo de los sellos de registro en el reverso. San Jerénimo del retablo de San Agustin.
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G Fig. 17 (pag. 70 - .

'9. 17 {pag. 70) RETABLO DE SAN AGUSTIN. SAN JERONIMO PENITENTE,

G Fig. 17R (pag. 71) Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. SAN JERONIMO PENITENTE.
Datos técnicos: voltaje de 56 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicion,
mosaico de 8 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el
plano de la imagen de 190 cm.









ESTUDIO RADIOGRAFICO

Pero, como no podia ser menos, Antonio Bisquert nos
vuelve a sorprender ya en la tabla de san Agustin,
pues debajo de lo que podemos ver se esconde quizas
el boceto de otra de las imagenes que completan
este retablo, como es la tabla de santa Monica. La
imagen de esta ultima aparece invertida en la tabla
de la que estamos hablando, convirtiéndose en un
claro ejemplo de reutilizacion del soporte. Incluso si
hacemos un examen madas profundo se puede intuir
otra pintura en la parte media del lado derecho de la
tabla, que se muestra incompleta, pero muy confusa.

En la tabla de san Jer6nimo penitente (fig. I7R) y en
la tabla de santa Monica (fig. 18R) las conclusiones
recogidas a través de la lectura de su radiografia son
escasas. En ellas lo visible coincide en su casi totalidad
con lo que subyace, solo a excepcion de dos pequeiios
cambios en el drapeado de la tinica que porta san
Jerénimo penitente. Lo unico que destaca son los nudos
de la madera que en ambas piezas se encuentran y que
siguen exudando resina. Patologia que podria llegar a
convertirse en un problema para la futura conservacion

del retablo. Asi mismo, en las dos piezas que forman el
guardapolvo, como son la tabla de santa Lucia y santa
Catalina (fig. 20R (B)) a la izquierda, santa Marta y santa
Barbara (fig. 21) a la derecha, y el remate con la imagen
del Padre Eterno (fig. 22R), ademas de toda la bancada del
retablo, tampoco hemos detectado diferencias entre lo
visible y su registro radiografico.

Pero Antonio Bisquert no nos podia dejar asi, y
para terminar se localizd otra pequefla sorpresa
en la pintura situada en la parte alta del retablo,
donde se representa el Calvario (fig. 21R). Las dos
imagenes que acompafian a la figura de Cristo
Crucificado en esta escena, como son la imagen de la
Virgen Maria y la imagen de san Juan, tienen bajo
el estrato visible otras figuras de trazas mas antiguas.
Dato que determina que esta pieza se ejecuté en dos
momentos diferentes, aprovechando ese segundo
momento no solo para cambiar las imagenes ya
indicadas, sino que muy posiblemente afiadi6 la ciudad
de Jerusalén que aparece a los pies de la figura principal
y los cambios que hemos detectado en el sol y la luna.



JOSE ANTONIO MADRID GARCIA

o
<
[
e8]
| 32,00
L 39,50 |
1 1

- 44,50

]
cotos en cm.

Cotas en cm.

_l._

e 1
|:| o
L]
22,00 |_ =+
1
o
=
Ty
ol
72/
73
——

13,50

. 31,00

" 44,50

i

_I'_ _l._

* SIGUIENTE PAGINA

G Fig. 18 (pag. 74)

G Fig. 18R (pag. 75)

RETABLO DE SAN AGUSTIN. SANTA MONICA.

Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. SANTA MONICA. Datos técnicos:
voltaje de 59 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de 8
placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano de la
imagen de 280 cm.
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RETABLO DE SAN AGUSTIN. PREDELA.
* Fig. 19R Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. PREDELA. Datos técnicos: voltaje
de 70 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de 16
placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano de
laimagen de 500 cm.
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G Fig. 20 (A) (pag. 80)
RETABLO DE SAN AGUSTIN. SANTA LUCIA Y SANTA CATALINA.

G Fig. 20R (A) (pag. 81)
Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. SANTA LUCIA Y SANTA CATA-
LINA. Datos técnicos: voltaje de 59 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de
exposicion, mosaico de 5 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo
de rayos Xy el plano de la imagen de 190 cm.

G Fig. 20 (B) (pag. 80) ~ )
¢ pag RETABLO DE SAN AGUSTIN. SANTA MARTA' Y SANTA BARBARA.

Fig. 20R (B) (pag. 81) Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. SANTA MARTA Y SANTA BAR-
BARA. Datos técnicos: voltaje de 58 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de
exposicion, mosaico de 5 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo
de rayos Xy el plano de la imagen de 190 cm.
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G Fig. 21 (pag. 84)

G Fig. 21R (pag. 85)

RETABLO DE SAN AGUSTIN. CALVARIO.

Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. CALVARIO. Datos técnicos:
voltaje de 58 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de
6 placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano
de laimagen de 180 cm.
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+ Fig. 22 (pag. 88)

-+ Fig. 22R (pag. 89)

RETABLO DE SAN AGUSTIN. PADRE ETERNO.

Radiografia del RETABLO DE SAN AGUSTIN. PADRE ETERNO. Datos técnicos:
voltaje de 58 kV, 20 mA de intensidad, 3 segundos de exposicién, mosaico de 4
placas de 35 x 45 cm y una distancia entre el equipo de rayos Xy el plano de la
imagen de 190 cm.
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IDENTIFICACION QUIMICA DE PIGMENTOS, CARGAS Y CAPAS DE
PREPARACION MEDIANTE TECNICAS MICROSCOPICAS

MAS ALLA DE LA OBRA CONTEMPLADA

DOLORES JULIA YUSA MARCO

De manera general, un procedimiento recomendable
previoalaaplicacién delasdiferentestécnicasanaliticas
consiste en realizar una primera fase de observacién de
la pieza que conducird a poder establecer unas hipotesis
sobre su buen estado de conservacion o presencia de
zonas con patologias y alteraciones. A partir de ello, se
valora la necesidad y finalidad de realizar los analisis
fisicoquimicos. Seguidamente se debe establecer la
estrategia de muestreo, es decir, seleccionar los puntos
de extraccidn, su nimero y tamafio. Cabe indicar que
en una obra de arte siempre suele llevarse a cabo una
toma de muestras intencionada, puesto que se desea
determinar la composicion quimica de la zona alterada,
o sencillamente, en el caso de querer conocer la paleta
cromatica del pintor, realizar esta toma de muestras en
zonas poco visibles y que no alteren su lectura.

En el presente estudio sobre las obras de Bisquert,
la seleccion de las zonas de interés en las que se ha
llevado a cabo la extraccién de micromuestras se
ha realizado a partir de los resultados del analisis de
las imagenes obtenidas con el estudio radiografico.

Después se procede con la caracterizaciéon quimica
de cada una de las muestras mediante Microscopia
optica y Microscopia Electronica de Barrido con
Microandlisis de rayos-X (SEM/EDX), con el fin de
identificar los componentes inorganicos de los estratos
pictéricos (pigmentos, cargas) y capas preparatorias.
La instrumentacién utilizada es un microscopio
optico de la marca LEICA, modelo DMR2000, X5-
X200, con sistema fotografico digital acoplado; y la
composicién elemental semicuantitativa en areas o
puntos de las muestras se obtiene con un microscopio
electrénico de barrido (SEM/EDX) marca JEOL modelo
JSM 6300 con sistema de microanalisis Link-Oxford-
Isis, operando a 20 kV de tensién de filamento, 2.10-9
A de intensidad de corriente y distancia de trabajo
15 mm. Las muestras previamente se sombrean
con carbono grafito para eliminar efectos de carga.
Este equipamiento se encuentra en el Servici de
Microscopia de la Universitat Politecnica de Valéncia.
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SANTA URSULAY LAS ONCE MIL
VIRGENES CON SANTA ROSA Y SANTA TERESA

Dado que en esta obra la imagen radiografica ha
proporcionado la misma informacién que lo que se
observa con luz visible, la extraccién de muestras se ha
realizado en base a la variedad de colores empleados
en la paleta cromatica del pintor (fig. 24). ElI color verde
(muestra MV6), el color marrén (MV2), y en el caso del
color magenta (MV3) por considerarla una tonalidad
controvertida, se intentaran analizar en todas las obras.
En cuanto al pigmento utilizado en la carnacién (MV5)
(semejante en todos los personajes) se ha extraido de la
mano de la santa principal, y el color rojo (muestra MV7)
del empleado en la vestimenta de la figura de santa Rosa.

La obra Santa Ursula y las once mil virgenes con santa Rosa
y santa Teresa fue creada sobre un soporte textil de tipo
lino o cariamo (fig. 23), preparado con un aparejo marron
r0jizo, compuesto por pigmento de tierra sombray blanco
de plomo con sales solubles. El espesor de los estratos
pictdricos, en este caso, no se ha podido evaluar debido
a que la extraccion de las muestras, en muchas de ellas,
solo se apreciaba el estrato pictérico mas superficial.
Sin embargo, tras su examen, se puede establecer
que se ha empleado una unica capa de preparacion

500 pm

4+ Fig.23

sin otra posible imprimaciéon encima. Ademads, el
empaste de los colores se limita a capas finas de agentes
pigmentantes. Las carnaciones se consiguen con una
mezcla de colores de origen natural como tierra ocre
y sombra mezclados con blanco de plomo. En
cuanto a negros, utiliza negro 6xido de cobre para
zonas integras de color negro y el negro hueso
para oscurecer otros colores. El color verde estd
compuesto por verdigris, un pigmento artificial
formado por acetato bdasico de cobre hidratado. El
magenta se ha obtenido con la mezcla de minio, azurita,
tierra roja con blanco de plomo y negro hueso. Y por
ultimo, el rojo se consigue con bermell6n artificial (sulfuro
rojo de mercurio).

500 pm

Microfotografias de las muestras textiles extraidas de la obra MV.
Luz incidente polarizada, X80.
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MV2 - MV3 - MV5 - MV6 - MV7
200 pym

t Fig.24 Microfotografias de las extraidas de la obra MV.
Luz incidente polarizada, X80.
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SANTA TERESA ESCRITORA

En esta obra la extraccion de las micromuestras
(fig. 25) se ha realizado como se indica a conti-nuacion.
Los colores rojos, marron y magenta proceden de
cuatro elementos claves en la composicién de la obra
que no se presentan en la imagen radiografica. El
primer color rojo (ST1) es de uno de los colores que
dibujan la concha, uno de los elementos encontrados
sobre la mesa. El otro color rojo (ST3), de un punto de la
cabeza del jilguero. El marrén (ST4) indicado se emplea
en el fiador de la santa y se repite en sor Catharina, y,
por ultimo, el magenta (ST5) de l1a flor que esta situada
al lado del borde del jarrén. En la identificacion de la
composiciéon de la carnacién (ST6) de los personajes
se ha extraido del empeine del pie derecho del dngel,
que estd en primera linea, ya que las tonalidades
empleadas para la conformacion de todas las personas
son semejantes. El ultimo de los pigmentos en analizar
ha sido el color verde (ST2) del mantel, puesto que es
donde mas predomina este color.

De los resultados obtenidos mediante SEM/EDX de las
muestras analizadas (fig. 26), se puede establecer que
el soporte fue preparado con una capa de aparejo de
color marroén rojizo constituido por sulfato de calcio
dihidratado (yeso), material arcilloso, blanco de
plomo y sales solubles. Sobre ella, se ha aplicado una
capa de imprimacion de color blanco constituida por
blanco de yeso (sulfato de calcio dihidratado), blanco de
plomo y sales solubles. Ambas capas son de espesores
considerables en comparacién con la capa de color. En
cuanto a la aplicacion de la capa pictdrica, su grosor
es bastante uniforme, siendo capas finas con poco
empaste. En diversas zonas las capas aparecen bien
definidasy separadas entre si. Los pigmentos presentan
una tonalidad definida, aunque en algin caso aparecen
como mds mezclados y con mayor grosor de empaste
de color. Es destacable la constante que se repite en casi
todas las muestras extraidas, exhiben un fino estrato

de color marrén oscuro casi negro, cuya composicion
es blanco de plomo (2PbCO,.Pb(OH),) y tierra roja con
hematita a-Fe,0,. El color verde de malaquita (2CuCO,.
Cu(OH)2) de origen mineral natural estd presente en
casi todos los estratos. Es posible que, para crear el
objeto de la concha, en alguno de sus trazos estuviera
presente este pigmento. Para proporcionar el color
rojo, se ha identificado bermellén (HgS) de origen
artificial, que presenta un alto nivel de absorcién a los
rayos X, apreciacién significativa ya que en la imagen
radiografica este punto de color no aparece.

Acontinuacion sevaadescribir la composicion quimica
de cada uno de los estratos pictdricos presentes en la
muestra ST1 que se corresponde con un objeto que no
se observa en laimagen radiografica como es la concha.
El examen estratigrafico de la muestra STI (fig. 26)
indica la presencia de cinco estratos, una primera capa
de preparacién blanca (1), y sobre ella un fino estrato
marron oscuro (2), después un estrato blanco compacto
(3), sobre este nuevamente un estrato marrén oscuro (4)
y finalmente el estrato mds superficial rojo anaranjado
(5). En laimagen de electrones retrodispersados se han
obtenido los espectros de rayos Xy su correspondiente
andlisis semicuantitativo de las diferentes capas. El
estrato de preparacion (1) estd constituido por sulfato
de calcio (yeso, CaS0O,.2H,0) y silice y ciertas impurezas
arcillosas y sales solubles (NaCl). El estrato pictérico
marron oscuro (2) presenta una composicion de blanco
de plomo (2PbCO,Pb(OH),), silice, tierra roja con
hematita a-Fe,0,; también se identifica pigmento verde
de malaquita (2CuC0O,.Cu(OH),) y sales solubles (NaCl).
El estrato pictérico blanquecino con cierta tonalidad
ocre (3) esta formado mayoritariamente por blanco de
plomo (2PbCO,.Pb(OH),) y cierta cantidad de pigmento
tierra roja con hematita o-Fe,0,, y pigmento verde de
malaquita (2CuCO,.Cu(OH),). En el estrato pictérico
(4) se identifica una mezcla de pigmentos blanco de
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plomo (2PbCO,.Pb(OH),), bermellén (HgS), verde de
malaquita (2CuC0O,.Cu(OH),), tierraroja, calcita (CaCO,)
y sales solubles (NaCl). El estrato mas superficial rojo
anaranjado (5) se encuentra constituido por blanco
de plomo (2PbCO,Pb(OH),), bermellén (HgS), verde
de malaquita (2CuC0,.Cu(OH),), tierra roja y sales
solubles (NaCl).

PoETT T ey
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BP1-BP2 - BP3 - BP4
200 pm

+ Fig.25

~ Fig. 26

100 pm Electron image 1

Microfotografias de las extraidas de la obra ST.
Luz incidente polarizada, X80.

Microfotografia 80X de la muestra ST1.
Luz incidente polarizada e imagen de rayos x de la muestra ST1.
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SAN JOAQUIN CON LA VIRGEN NINA

En esta pieza se han detectado variaciones en
la imagen radiografica, lo que ha provocado
una extraccién intencionada de puntos (fig. 28).
En este sentido, algunos de los colores exhiben
variaciones respecto del rango en el espectro
visible. El color verde (S]1) es uno de ellos, extraido
de la zona de vegetacion del fondo a la izquierda.
Se pretende conocer si los pigmentos utilizados son
muy poco radio-opacos. Del mismo modo, con las
muestras del color marrén (S]2) y el color blanco
(SJ6) se intenta conocer las posibles superposiciones
de estratos modificados. Las muestras SJ8 vy
S]9 estdn relacionadas con la misma figura
del donante. Como la vestimenta de la virgen niiia
en el examen fotografico denotaba un estado de
conservacion diferente a otras zonas, se considero
extraer muestras de dos puntos blancos (S]5) y (S]7).
También se extrajeron un tono que aparece poco
en la paleta del pintor, como es el amarillo (SJ11)
empleado en el traje del angel, y del fondo cielo de
color azul (S]J4). Y, por ultimo, el color magenta (S]3)
empleado de nuevo para crear la vestimenta del
personaje principal.

Se trata de una pintura sobre soporte de tipo lino o
cafiamo (fig. 27). Presenta un estrato de preparacion
almagra formada por tierra ocre amarillo, tierra
sombra y blanco de plomo de espesor medio en
comparacion con los estratos de color. Hace uso del
pigmento verde de malaquita (carbonato basico de
cobre), un pigmento de origen mineral natural. Esta
zona, que presenta las mismas caracteristicas, no se
puede observar en laimagen radiografica. La carnaciéon
se obtiene con una mezcla de minio y blanco de plomo.
Los negros son el negro hueso y negro 6xido de cobre.
Para la conformacién de la vestimenta de san Joaquin
se usa el pigmento tierra roja con hematita y blanco
de plomo. Por ultimo, se han detectado tres tipos de
azules empleados en las muestras extraidas: esmalte
(silicato potasico coloreado con 6xido de cobalto) como
un pigmento artificial de los mas antiguos (S]J5); sin
embargo, en la muestra S]7 se identifican los pigmentos
tanto azul de cobalto como azul de Prusia. Estos dos
ultimos se comenzaron a emplear en fecha posterior
ala datacion de la obray hasta la actualidad. El azul de
cobalto a partir de 1804 y el azul de Prusia a partir de
1704 (Mantler y Schreiner, 2001:638).

500 pm

t Fig. 27 (A)
 Fig. 27 (B)

500 pm

Microfotografias de una muestra de fibra SJ13.
Luz transmitida polarizada, x 20 - 40.
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Puntos de extraccién de muestras. Fotografia general anverso de San
”  Fig. 28 Joaquin con la virgen nifa.
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EL BUEN PASTOR

En esta obra también se ha realizado una extraccion
intencionada de muestras (fig. 30). De nuevo el color
magenta (BP1) aparece vistiendo el personaje principal,
por ello se precisa conocer su composicién quimica,
extrayéndose de una zona que no presenta alteraciones
como es el pliegue de la axila izquierda. El color rojo
(BP4) se ha obtenido de la cabeza del jilguero, dado que
este es un elemento particular y caracteristico en la
produccion de este pintor. En cuanto al blanco de la
muestra BP2, se ha extraido de un punto establecido por
la imagen de rayos X, puesto que deja ver variaciones
muy notables, como es el cuello de la figura del
donante que aparece en la escena en la parte derecha
de la composicion. En el caso del color verde (BP3) se
ha optado por extraer la muestra de la zona de arbustos
del fondo izquierdo, préximo a la figura, puesto que
se observa en el plano radiografico como excepcion
de dreas con supuestas caracteristicas similares que
no son visibles, como sucede en la franja inferior
de naturaleza.

500 pm

4+ Fig.29

El cuadro de El buen Pastor esta creado en un soporte de
tipo lino o canamo (fig. 29) sobre el cual se han dispuesto
los diferentes estratos identificados. Este soporte textil
ha sido preparado con una capa de aparejo de mayor
espesor y de color oscuro que en otras obras. Se han
identificado las tonalidades de tierras negra, roja y
sombra mezcladas con blanco de plomo. Sobre ella
se disponen los diferentes agentes pigmentantes.
En el caso del color magenta se emplea una fina capa
conformada por minio, esmalte y tierra roja mezclados
con blanco de plomo para modificar su intensidad. Sin
embargo, en el caso del verde, aparecen dos estratos de
color verde superpuestos, siendo el mds interno de gran
espesor. Utiliza verde de malaquita y blanco de plomo
en similar proporcion en ambos casos, aunque el estrato
interno estd mezclado con esmalte. El color rojo se
presenta en un estrato muy fino, obtenido con bermellén
en mayor proporcion y mezclado con tierra roja.

Microfotografia de una muestra de fibra de la obra BP.
Luz incidente polarizada, X80.



DOLORES JULIA YUSA MARCO

BP1-BP2 /BP3-BP4
200 pm

100/
101

Al
1
] 1]
I~
o

e L]
mA_m o

1l -
“‘F n
L ' Ll b __I"_"'l_
- L ] L}

[}
Srwin B cin Darnor DY 345 oh

BP2 200 pm Electron image 1
Fig. 30 (A) Microfotografias de las
Luz transmitida polarizada, x 4 - 40.
»  Fig. 30 (B) Imagen de rayos x de la muestra BP2.

extraidas de la obra de BP.
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SAN JUAN BAUTISTA

Tras la obtencién de la imagen radiogréafica inédita
de esta obra se puede observar que en la zona
inferior derecha, donde se aprecia un fondo oscuro,
se oculta una imagen de un personaje que puede
estar relacionado con un posible donante. Por
ello, se han seleccionado las muestras SJBl y S]B4
(fig. 31), ambas de color negro, con el objetivo de lograr
ver la disposicidn de sus estratos. Del mismo modo, a
partir de la informacién de los RX, se procedi6 a extraer
la muestra SJB3 de color verde de las hojas del arbol
que se presenta en la escena a la derecha. Con el fin de
completar el estudio de la paleta en esta obra, se han
analizado otros colores: el color rojo (SJB2) extraido de
la cabeza del jilguero, el tono de la carnacién (SJB5) de
la zona del hombro derecho de la figura de san Juan
Bautista y el color blanco (SJB6) de la lana en la parte
trasera de la oveja.

Se ha identificado una capa de preparacion constituida
por un estrato de espesor fino de color negro cuya
composicién es una mezcla de yeso, blanco de plomo,
negro carbon animal y tierra roja con magnetita. En
esta misma muestra aparece un estrato pictorico
azulado en el que destaca la presencia de esmalte,
vidrio potasico de color azul, y también, en menor
proporcion, se identifica azul ultramar compuesto por
azurita natural. El color rojo esta dispuesto en una capa
muy fina y compuesto por una mezcla de bermellon
en mayor proporcion y pigmento tierra roja. El estrato
verde también es muy fino y su composicion es verde
montafia malaquita. La tonalidad de la carnacién se
consigue con blanco de plomo y pigmento tierra roja
enriquecida con 6xido de hierro, siendo este estrato de
mayor espesor.
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Imagen de rayos x de la muestra SJB2.



DOLORES JULIA YUSA MARCO

-

102/
103

R

h
-'—_“F

SJB1-SJB2-SJB3 - SJB4 - SJBS - SJB6
200 pym

4+ Fig.31(B) Microfotografias de las extraidas de la obra SJB .

Luz incidente polarizada, X80.
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SAN PANTALEON MEDICO Y MARTIR

A continuacién, en la fig. 33 se exponen las
extracciones de muestras en esta obra. El color azul
(SP1), empleado unicamente para crear el cielo de
fondo, se ha tomado de encima de la mano derecha
de san Pantale6n, una zona que revela posibles
modificaciones en la imagen de RX. El color magenta
se ha obtenido de dos puntos relacionados con el
personaje principal, de su gorro (SP2) y de un pliegue
de su capa, de la parte posterior derecha (SP4), ambas
zonas revelan cambios en la radiografia. El color de
la carnacion (SP3) se ha extraido del dedo anular de
la mano derecha, con la intencién de conocer si se ha
efectuado alguna modificacién en la disposicién de
los dedos. El color marrén (SP5) proviene del pelo que
remata la capa a la altura del hombro izquierdo, puesto
que es una zona que presenta algo mas de empaste
que otras. En cuanto al color verde, se ha extraido de
dos zonas para contrastar resultados. La muestra SP6
procede de una hoja del arbol de la derecha y la otra
muestra (SP7) de uno de los botones de la pechera del
santo. El color blanco (SP8) esta vez se ha tomado de
un elemento que se incluye por primera vez en la obra,
en la cartela situada en la zona inferior del cuadro
proximo a la firma del pintor. Por ultimo, el color rojo
(SP9) se ha seleccionado del gorro que lleva el personaje
de la escena izquierda; en esta zona han surgido varias
modificaciones.

La obra que retrata a san Pantaledn estd creada en un
soporte de un tejido de lino o cafiamo de tipo tafetan

(fig. 32). Presenta un estrato de preparacion de color

4+ Fig.32

negro con un grosor fino conformado por yeso, blanco
de plomo, tierra roja con hematita y 6xido de hierro
negro (magnetita) que aporta esa tonalidad oscura.
Sobre este se dispone una capa similar de imprimacién
de tonalidad rojiza obtenida con tierra roja y blanco de
plomo. En este estrato se ha identificado pigmento rojo
rejalgar. El color azul esta formado por esmalte, vidrio
potasico mezclado con blanco. También lo utiliza como
agente pigmentante para obtener diversos tonos de
verde. En este sentido, en la muestra SP6 se presenta en
unico estrato formado por blanco de plomo, yeso, tierra
ocre con goetita, esmalte y verde de malaquita. Sin
embargo, la SP7 se dispone en cuatro estratos, con un
verde intenso de la misma composicion pero con mayor
proporcion de verde de malaquita. Los dos magentas
analizados estan creados con el pigmento tierra roja
mezclados con blanco de plomo. Aunque la muestra
SP2 presenta un espesor mayor y una tonalidad mas
rosdcea, mientras que la muestra SP4 es mas fina y
rojiza. La carnacion se consigue con pigmento tierra
roja con hematita y una elevada proporcion de blanco
de plomo con un espesor similar a las capas mas
internas. El estrato mas fino de color rojo es obtenido
con bermellén mezclado con muy poca proporcion de
blanco de plomo.

500 pm

Microfotografia de una muestra de fibra SP10.
Luz transmitida polarizada, x 32 - 50.
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SP1-SP2-SP3 - SP4 - SP5 - SP6 SP7 - SP8 - SP9
200 pm

4+ Fig.33 Microfotografias de las extraidas de la obra SP.
Luz incidente polarizada, X80.



IDENTIFICACION QUIMICA DE PIGMENTOS, CARGAS Y CAPAS DE PREPARACION MEDIANTE TECNICAS MICROSCOPICAS

INMACULADA CONCEPCION

La extraccion de muestras (fig. 34) se inicia con el
color rojo (I) en el vestido interior que se deja ver
de la Virgen, un punto que no revela cambios. El
siguiente punto de muestreo es otro color rojo (14)
perteneciente al ala derecha del angel, en este caso
esta drea no aparece en la imagen radiografica. En
base a la imagen radiografica, donde se han podido
ver las modificaciones que subyacen, se ha extraido
una muestra de color negro (12) de la parte delantera
del vestido de la figura del donante. Ademds se ha
extraido otra del color verde (I6) del ciprés que aparece
en el rango visible y una muestra de color blanco (I7)
situada en la punta izquierda de la media luna que hay
bajo los pies de la imagen principal. Estos tres puntos
han sido seleccionados fundamentalmente porque
forman parte de imagenes que se muestran en el rango
del espectro visible, pero no tienen registro en la capa
subyacente como se ha demostrado en la radiografia.
Para conocer qué pigmento se ha utilizado en el tono de
la carnacion (13) se ha extraido de la mano izquierda, que
a su vez se ha visto modificada. Se finaliza con el color
azul (I5) de un pliegue del manto de la Virgen, debajo de
su brazo derecho. Ha sido imposible extraer muestras
del soporte textil, puesto que se presenta completamente
reentelado y no es posible acceder a su perimetro.

La capa de preparaciéon de color rojo se encuentra
formada por pigmento tierra roja enriquecida con
¢xido de hierro (I1T) y blanco de plomo (2PbCO,.Pb(OH),)
y sales solubles (NaCl). Sobre esta se aplica un estrato de
imprimacion de color oscuro conformado por blanco
de plomo, yeso y barita, tierra con magnetita y negro
marfil. En cuanto a los pigmentos que se han podido
determinar, se puede sefialar que se utiliza el verde
de malaquita y en el color azul el pigmento esmalte
mezclado con blanco de plomo. Los estratos referentes
a la pelicula pictdrica presentan un espesor fino en
todas las muestras, a excepcion de la muestra (I6) en
la que el verde aparece dispuesto en dos estratos de
considerable grosor.
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Microfotografias de las
Luz incidente polarizada, X80
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ANUNCIACION DEL ANGEL A
LOS PASTORES

En esta obra la obtenciéon de muestras (fig. 36) se
ha realizado del siguiente modo: en cuanto al color
magenta (AP]) se ha extraido del hombro izquierdo del
pastor de la derecha, el cual lleva una capa superpuesta
de este tono. El color verde (AP2) procede del hombro
izquierdo de la vestimenta de otro pastor, puesto que
este se presenta visible en la imagen radiogréfica con
alguna modificacion en sus pliegues. Por primera vez,
aparece una tonalidad de color amarillo (AP3), porlo que
se ha considerado relevante descifrar su composicion
quimica. La seleccién de esta muestra se ha hecho de
la luz que irradia el angel en el cielo. El color azul (AP4)
se ha seleccionado de la parte del cielo, con la intencion
de conocer qué sucede en esa zona y profundizar en la
creacion del celaje. En cuanto a las carnaciones (AP5)
se ha tomado la muestra del brazo del pastor. El color
marron rojizo (AP6) se ha obtenido de la cabeza del
buey, situado a la izquierda de la escena.

Se trata de una pintura creada en soporte de tipo lino o
cafiamo (fig. 35), en el que disponen diferentes estratos

pictoricos. Para preparar la tela se parte de un aparejo

grueso de color blanco, compuesto por calcita y con
material arcilloso, o bien tierra ocre. Sobre él hay un
estrato de espesor mds fino de color rojizo formado con
pigmento tierra ocre con goetita, pigmento tierra roja
con oxido de hierro y blanco de plomo. Seguidamente
se describen los colores que actian dando formas y
creando un estrato pictérico de poco volumen. El color
magenta estd compuesto por pigmento tierra roja con
blanco de plomo. Los colores verdes y magenta son
los que presentan un mayor numero de estratos, un
total de cuatro. La tonalidad del amarillo se obtiene
con pigmento tierra ocre con goetita y blanco de
plomo. El color azul presenta una disposicion de
estratos constituidos por una mezcla de pigmentos con
esmalte. Tanto para la carnacion como para el color
marron rojizo se emplea blanco de plomo mezclado
con pigmentos tierra, en el primer caso con tierrarojay
en el otro con tierra sombra enriquecida con hematita.
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RETABLO DE SAN AGUSTIN

En primer lugar, el color marrén de la muestra SAI se
ha extraido de un punto estratégico, pues esa zona en
la imagen radiogréfica exhibe la cara de un personaje
en sentido opuesto. Los siguientes colores se han
seleccionado de las escenas de la predela, puesto que
no muestran modificaciones radiograficas (fig. 37). El
color rojo (SA2) se repite en variadas vestimentas de
los santos retratados, en este caso se ha optado por el
de la capa de san Miguel Arcangel. De idéntica manera
sucede con el color verde (SA3), por lo que se ha
escogido un personaje de la escena central junto con
el azul (SA4) de Jesus orando. El color negro (SA5) se ha
extraido del habito de santa Monica, a la altura de su
brazo izquierdo. Esta escena se encuentra en el cuerpo
junto con la polsera donde aparece arriba santa Marta.
Su saya es de color magenta (SA6) y aparece de manera
exclusiva en ese vestido. En este caso el soporte textil
se encuentra en todos los casos adherido a las tablas
que conforman la estructura sustentante del retablo,
por lo que no ha sido posible extraer ninguna muestra
de fibras.

El retablo de san Agustin es una obra que presenta un
doble soporte, uno textil como primero y un segundo
soporte rigido de madera. Sobre el soporte textil se
disponen los diferentes estratos que conforman la

pelicula pictérica. Se crea una capa de preparacion
de color marrén rojizo con pigmentos tierra roja con
hematita y sombra mezcladas con blanco de plomo.
A continuacién se ordenan los diferentes colores
obtenidos con diversos pigmentos: un color rojo de
gran grosor formado con bermellon y pigmento tierra
roja con hematita; para el color verde se utiliza verde
de malaquita con blanco de plomo y tierra roja; el
color azul lo consigue con esmalte (vidrio potasico de
color azul) y por tltimo, en esta obra el color magenta
estd constituido por blanco de plomo, minio, verde de
malaquitay tierra roja.
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LOS ANALISIS RADIOGRAFICOS APLICADOS A LA OBRA DE ARTE.
EL CASO DE LA OBRA DE ANTONIO BISQUERT

MAS ALLA DE LA OBRA CONTEMPLADA

En los origenes de la Historia del Arte como
disciplina cientifica, los investigadores debian
basarse en el andlisis de las formas, los modelos y las
técnicas artisticas para realizar sus estudios. Esos
eran los recursos que tenian, y a partir de ellos
articularon la actual estructura de estilos, épocas
y movimientos artisticos. Un modelo de estudio
habitualmente denominado formalista, que en
algunos casos todavia se asume como punto de
partida para abordar el andlisis de una obra.

En la actualidad, disponemos de muchos recursos
técnicos que podemos considerar como ciencias
auxiliares de la Historia del Arte. Gracias a ellos se
pueden conocer mejor las obras, comprender el
proceso creativo y hasta descubrir cosas que el propio
autor pudo querer ocultar intencionadamente.

Sin embargo, esos recursos técnicos en muchas
ocasiones no se emplean, ya sea por cuestiones
econdmicas o simplemente por el desconocimiento
de las posibilidades de su aplicacién. En el estudio
que ahora nos ocupa, dedicado a las obras de Antonio
Bisquert en Teruel, hemos podido aplicar alguna de
esas nuevas tecnologias y desarrollar una linea de
trabajo interdisciplinar que ha producido sus frutos.

Las aportaciones para el conocimiento de la obra
de Bisquert se han producido a partir de la utiliza-
cion de dos recursos técnicos: el uso de radiografias
sobre la obra de arte, con las caracteristicas que se
explican en el capitulo correspondiente, y el empleo de
analiticas quimicas especificas para el estudio de todo lo
relacionado con los pigmentos y materiales.

Entre otras cosas, el empleo de las radiografias nos
permite conocer las cuestiones relacionadas con el
procedimiento pictorico. Descubre la aplicacion
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de las pinceladas, la calidad de la mano del artista al
crear las formas basicas de la composicion, y cémo
esa composicion se ha ido llenando de detalles y de
formas hasta crear la obra final. Descubre también los
arrepentimientos del artista, los elementos afiadidos a
posteriori, o0 las posibles restauraciones o repintes.

Los resultados obtenidos con las técnicas radio-
graficas son en ocasiones muy impresionantes. En el
plano visible se aprecia una escena, un personaje, un
detalle, pero la radiografia puede mostrar otras cosas
totalmente distintas. El pintor cambid la escena por su
propio deseo, se vio obligado a hacerlo por algin motivo
o simplemente aprovechd un soporte preexistente
repintando encima el nuevo encargo. Que se produzca
un caso u otro dependera de la situacién en la que se
encuentre el artista.

Ya en las primeras décadas del siglo, se comprobd la
idoneidad del uso delas técnicasradiograficas. Gracias
a ellas, se descubrieron detalles tan caracteristicos
como el que se encontré en la obra, actualmente
atribuida a Rafael Sanzio, conocida como Dama del
Unicornio, que se expone en la Galeria Borghese de
Roma. Partiendo de este lienzo, en algin momento a
lo largo del siglo XVI se modifico la iconografia para
transformarlo en una obra de contenido religioso. El
unicornio fue ocultado por una rueda, y se incorporé
ademds una palma del martirio, pasando a identificarse
la imagen femenina con santa Catalina. La restauracion
de los afos 30 elimino esos repintes, en una actuacion
un tanto agresiva, para poder volver a ver al unicornio, y
recobrar asi su primitivo mensaje simbdlico.

Otro ejemplo es la obra Naturaleza muerta con
amapolas y rosas, expuesta en el museo holandés
Kroller-Miiller. Bajo la apariencia del tema floral, de
dificil ubicaciéon dentro de la obra pictérica de Van
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Gogh, se descubrid, con la utilizacién de un sincrotén
de electrones, la imagen de otro cuadro anterior.
Ademds, esta nueva imagen coincide con uno de los
cuadros descritos por el autor en el epistolario con su
hermano Theo, citando que representaba dos figuras
masculinas luchando. Gracias a todo ello podemos
confirmar la economia de medios que obligaba al artista
a aprovechar al maximo todos sus recursos disponibles.

Alguno de los lienzos en los que Tiziano retratd al
emperador Carlos | se acabd reutilizando para la
imagen de Felipe II. Esta obra puede verse hoy en el
Museo del Prado, datada en el afio 155]. La imagen
resultante tras el estudio radiografico arroja no sélo
informacién sobre la obra final, sino también de la obra
anterior, cuyo original desapareci6 en un incendio en el
afio 1604,y sélo se conocia por copias de otros artistas.

En la Galeria Uffizi de Florencia se expone el diptico
de los Duques de Urbino, realizado por Piero della
Francesca. En él encontramos los retratos de Federico
de Montefeltro y de su esposa Battista Sforza. Al
radiografiar el rostro de esta ultima, que la historiografia
catalogaba como realizado unos afios después del de su
esposo, aparecio la imagen completa de una escena de
la Virgen con el Nifio. El pintor habia reutilizado una
obra anterior.

En algunas obras de Francisco de Goya también se
observan similares circunstancias. Bajo el retrato de
Jovellanos en el arenal de san Lorenzo, pintado entre
1780 y 1782, se ha encontrado otro retrato, en este
caso de una figura femenina, identificada por el
Museo de Bellas Artes de Asturias como Maria Teresa
de Vallabriga, esposa de D. Luis de Borbén. Lo mismo
ocurre con el Retrato de Ramon Satué, de 1823 y
expuesto en el Rijksmuseum de Amsterdam. Debajo
apareci6, inacabado, el retrato de un alto mando
militar francés, posiblemente José Bonaparte, rey de

Esparia entre el 6 de junio de 1808 y el 11 de diciembre
de 1813, dando lugar a todo tipo de especulaciones
sobre el papel politico del pintor aragonés.

Aspectos similares los podemos encontrar en obras
de grandes maestros como Picasso, Tiziano o el Greco
0 Velazquez. Técnicas radiograficas se han utilizado
también para detectar falsificaciones por muy bien
realizadas que estas estuvieran.

Ni siquiera estas técnicas han podido ayudar a dirimir
la autoria de obras reconocidas como el retrato
conservado en el Museo del Louvre conocido como
la Bella Ferronniére. Su atribucién a Leonardo da
Vinci parece justificada con la comparaciéon con
otras obras de Leonardo que también han sido
radiografiadas. Otros investigadores, con los mismos
datos, la atribuyen a otros artistas contemporaneos.

No deja de asombrar el hecho de que podamos
contemplar el proceso de creacion, ver la obra existente
antes de que el pintor realizara la composicién final. Al
revelar la imagen vemos que algunos objetos visibles
desaparecen, que aparecen otras figuras, otros detalles.
Vemos escenas que a veces se relacionan con la obra
final, pero que otras veces nada tienen que ver con la
original. En definitiva, podemos volver a contemplar la
misma obra de arte que nadie habia vuelto a ver desde
que el propio artista decidiera modificarla.

“Podemos volver a contemplar la misma
obra de arte que nadie habia vuelto a
ver desde que el propio artista decidiera
modificarla”.
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El uso de los andlisis quimicos viene siendo utilizado
en el terreno de la creacion artistica desde hace mas
tiempo. Suuso facilita el conocimiento de los materiales
utilizados, el tipo de pigmentos que se han usado, el
sistema de mezcla o la naturaleza de los aglutinantes.
Ademas, desarrollados como estan los conocimientos
sobre los materiales empleados a lo largo del tiempo
para la creacién artistica, podemos conocer en qué
momento se han podido aplicar estos materiales
en la obra objeto de estudio. Esto, en muchos casos,
nos puede aportar datos cronoldgicos que no podemos
conocer a través de la documentacion o de los registros
disponibles. Ademads, si se ha producido un repinte,
puede saberse en qué momento se ha aplicado, o al
menos si es de la misma época que el resto del cuadro o
si, por el contrario, se ha realizado muy posteriormente.

En la actualidad, lo habitual es que los grandes museos
utilicen estos recursos técnicos con la finalidad
de documentar sus obras, confirmar o proponer
atribuciones de autoria, conocer y comprender las
técnicas artisticas y los materiales empleados de cara a
la conservacién de las obrasy a su correcta restauracion.

Pero la aceptacion de este tipo de trabajos todavia no
se ha extendido a todos los autores. Existen artistas que,
dentro de otros niveles de estudio y de conocimiento,
tienen una gran calidad e interés historico artistico,
sobre los que no se han realizado estudios técnicos de
esta naturaleza. Eso es lo ocurrido con las obras del
pintor Antonio Bisquert.

Tradicionalmente, la obra de Bisquert se ha
encontrado con una serie de problemas de dificil
resolucién. Por un lado, son conocidos los datos
basicos sobre sus origenes, su proceso formativo
o los encargos recibidos. Su obra tiene una buena
consideracion dentro de la produccion artistica
del momento. Sin embargo, compartir su periodo

creativo con el de grandes maestros de la pintura
como Veldzquez, Ribalta, Ribera o Zurbaran, y no llegar
a mostrar su misma calidad artistica, seguramente
ha sido motivo para que la historiografia lo colocase
injustamente dentro de un segundo plano en sus
investigaciones sobre la pintura en el siglo de oro
espafiol.

Asi, a diferencia de ellos, sobre cuyas obras ya
se han aplicado las técnicas de estudio citadas,
sobre la obra de Bisquert no se habian realizado
estudios de esta naturaleza.

Gracias a ellos descubrimos la verdadera calidad
de este autor, dotado de una pincelada muy segura.
Aunque todos los lienzos estudiados presentan
modificaciones posteriores, estas suelen ser de detalle,
no a nivel compositivo o iconografico. Salvo en los
casos que vamos a sefialar, y de manera justificada, son
realmente pocas las correcciones posteriores. Bisquert
desarrollaba su trabajo denotando una gran claridad
intelectual a la hora de trasladar la idea a la forma. Los
datos obtenidos nos hablan también de un autor con las
mismas circunstancias que el resto de los comentados,
reutilizando lienzos anteriores, cambiando detalles
o elementos de acuerdo con las indicaciones de los
comitentes, asumiendo la cancelacién de algunos
encargos ya comenzados...

Cada una de las obras que se han estudiado aporta
datos para mejorar ese conocimiento. Algunas de ellas
nos revelan detalles, pero otras presentan cambios
profundos, modificaciones muy importantes, claves
para entender tanto el proceso como la obra final.
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En el caso de Santa Teresa escritora (fig. 8) encontramos
alguno de estos cambios. El lienzo representa a la santa,
sentada, apoyada en su mesa en actitud de escribir.
Porta la pluma en su mano derecha y sostiene el
documento sobre el que escribe con la mano izquierda.
En este proceso recibe la ayuda del Espiritu Santo, que
en forma de paloma se coloca a su derecha, rodeada
de varios angelitos. Sobre la mesa destacan varios
elementos simbdlicos, como los libros sobre los que
descansa una calavera, signo del paso del tiempoy de la
certeza de lamuerte. Ademas vemos un sello, el cuchillo,
una concha, una campanilla y un jilguero. Todos ellos
desaparecen practicamente al realizar la radiografia.
Tienen una densidad diferente al resto del lienzo, lo
que nos indica que no fueron pintados en el mismo
momento. Ello nos descubre unas circunstancias
muy poco conocidas, como es la de la evolucion del
proceso creativo de una obra de arte. ;Cudndo se da
por terminada una obra?;Las obras no se volvian
a retocar una vez terminadas y entregadas a los
mecenas?, o por el contrario /era posible corregirlas
para adaptarlas a las nuevas circunstancias o las
nuevas necesidades surgidas?

Para este caso aludimos a algunas fechas que
consideramos importantes. El pintor se establece en
Teruel en el afio 1620. Conocemos la cronologia de
alguna de sus obras, ya que él mismo lo indica, como en
la dedicada a santa Ursula, que se terminaria en 1628.
No obstante, no sabemos la fecha de la de santa Teresa.

La obra puede justificarse en el contexto temporal de
su llegada a Teruel y de la beatificacién y posterior
canonizacion de la santa.

¢(Era posible corregirlas para adaptarlas
alas nuevas circunstancias o las nuevas
necesidades surgidas?
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Que los objetos de la mesa sean pintados posteriormente
ha de responder a algin motivo, y podrian indicar, por
ejemplo, que la obra fuera de las primeras realizadas
por el autor en Teruel, una vez que la santa habia
sido beatificada en el afio 1614. Posteriormente a su
canonizacion en 1622, dos afios después de su llegada
a Teruel, pudieron incorporarse los detalles citados,
alusivos a su santidad. Sin las radiografias, si tan siquiera
se hubiera abierto la posibilidad de lanzar hipétesis sobre
ello.

En la obra de San Joaquin con la virgen nifia (fig. 9), el
cambio es de mayor calado. Esta obra, que puede
verse en la iglesia de San Pedro de Teruel, representa
a san Joaquin, en el centro, con la virgen nifia. El
santo lleva una rosa en su mano izquierda, mientras
que con la derecha sujeta el brazo de la virgen,
quien a su vez lleva una flor de lirio blanca, signo
de su pureza y virginidad. Sobre ella, una paloma
blanca. En segundo plano, la narracién previa de san
Joaquin ante el angel que le comunica su paternidad.

Se trata de una escena que nos transmite una idea de
cotidianidad, en la que parece que ambos personajes
actuan de manera natural, como actuaria un padre con
su hija. El personaje que se coloca en el dangulo inferior, a
nuestra derecha, es también una nifia, y estd en actitud
de orar.

Lo habitual es que en esta posicién de primer plano
inferior aparezcan los comitentes de la obra, los que
han realizado el encargo y desean aparecer junto con la
imagen sagrada objeto de su devocién. Que en este caso
aparezca una nifia, a la que su familia quiso representar
junto a la escena sagrada, sin ser excepcional como caso,
si que es bastante curioso.

El tema elegido de san Joaquin protector quiza pudo
ser un reflejo de la proteccion de la familia o del
propio padre hacia la nifia orante. Esta hipoétesis, que
evidentemente no puede tener base documental,
es perfectamente logica desde el punto de vista del
andlisis iconografico. Esta podria reforzarse con la
nueva informacién aportada tras el desarrollo de los
estudios técnicos.

El rostro de la nifia y su vestido fueron
modificados notablemente por el artista. El
cambio es de tanta importancia que supera lo que
habitualmente denominariamos un arrepentimiento
o un pentimenti del pintor. La cuestion es que
originalmente la nifia se pinté mirando hacia san
Joaquin y la Virgen, en una postura lateralizada. El
cambio supuso que finalmente la nifia mirase hacia el
espectador. De nuevo una curiosidad iconografica que
ha de justificarse en el contexto de la obra. Lo habitual
es que el personaje mirase hacia la imagen sagrada,
asi lo indicarian, ademas de la costumbre, los veedores
de pinturas sagradas de la Inquisicion, quienes velaban
por el correcto mensaje religioso de las obras de arte.

En esta ocasion es como si alguien le hubiera solicitado
al pintor su deseo de establecer un contacto visual mas
directo con este personaje, un contacto que debia ser
visual, entre miradas. El pintor cambid la posicion. La
nifia mira al espectador con sus grandes 0jos abiertos,
con un leve gesto de sonrisa. También cambi¢ el pintor
sus vestimentas, pasando a ser mucho mads sobrias,
despreciando en ese momento lo que hubo de ser un
trabajo concienzudo de reflejar los ricos brocados del
vestido anterior. De nuevo, esta reflexion no hubiera
sido posible sin la obtencién de todos estos datos.
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Sin embargo, sera la pintura de San Juan Bautista
(fig. 12) en la que veamos la modificacién mas sustancial
de las obras turolenses de Bisquert de entre las que han
sido estudiadas. Muestra el cambio mds drastico, pero
quizd mas facilmente explicable, en comparacion con
las otras dos que acabamos de comentar.

En la superficie visible observamos la figura de san Juan
Bautista, cubierto con sus pobres vestimentas, en un
entorno natural, rodeado de frondosos drboles y con la
compafiia de un cordero. La imagen aparece levemente
desplazada hacia la izquierda del espectador, dejando
un vacio un tanto extrafio en el angulo inferior a
nuestra derecha. Apoya su brazo izquierdo sobre la
cruz, rodeada por una filacteria, y con el indice de la
mano derecha sefialando hacia el cielo. Con este gesto
se dirige a la divinidad, representada en la luz que se
abre entre las nubes. Esa posicion es distinta a la que
aparece en las radiografias. El pintor quiso enfatizarlo
para que el espectador identificara claramente el acto
de sefialar al cielo. Un cambio de menor impacto visual
pero de gran calado simbdlico.

El caso es que el espacio inferior vacio, en la
radiograffa, se encuentra ocupado por una figura
masculina, en actitud orante, al estilo de las imagenes
de los mecenas que acabamos de comentar. Su
apariencia es muy similar a la del personaje que,
justo al lado contrario, acompafia a la imagen de
la Virgen en el lienzo de la Inmaculada Concepcion.
Un personaje de esa época, con un significativo bigote,
con un cuidado peinado y vestimenta.

El motivo de un cambio tan radical parece evidente, ha
de tratarse de un encargo que finalmente, por el motivo
que fuera, no llegd a substanciarse. La falta de pago o
desavenencias con el encargante eran los motivos mas

habituales.Conocedoresdel preciodelosmaterialesdela
época, y de lo avanzado del trabajo, Bisquert, como
hemos visto que era uso comun en otros artistas
incluso entre los grandes maestros de la Historia del
Arte, sencillamente aprovechd el lienzo, modificandolo
para cumplir con otro encargo. Los cambios que se
comprueban en las vestimentas también podrian
deberse a que se trataba de otro personaje sagrado, y
no de san Juan.

Podria parecernos que reutilizar obras dismi-
nuyera en algun sentido la categoria artistica de una
creacion, por relacionar la obra mds con el plano material
que con el intelectual. Evidentemente eso no es asi, lo
que ocurre es que no solemos pararnos a pensar que
estas cosas pudieran producirse.

Aparte de todo esto, Bisquert se enfrento con otro tipo
de circunstancias, que son las que nos muestra el lien-
zo de la Inmaculada Concepcién (fig. 14).

En este representa a la imagen de la Virgen en el
centro de la escena. Los cielos se abren a su espalda,
apareciendo la paloma del Espiritu Santo y dos cabezas
de angeles. A su alrededor se colocan los simbolos
de las letanias, el cedro, el pozo, la torre, la estrella..
Arrodillado a su derecha, estd el personaje masculino al
que hemos hecho referencia, con las manos en actitud
de orar y mirando a la Virgen. Las transformaciones en
el gesto del rostro de Mariay en las figuras de los dngeles
podemos considerarlas arrepentimientos. ;Qué otras
incidencias exhibe entonces el lienzo de la Inmaculada
Concepcién? En el plano visual no presenta ninguna.
Sin embargo, el plano de la imagen radiografica
demuestra que la figura masculina es posterior, y que la
media luna ubicada bajo los pies de la Virgen también.
La figura masculina estd superpuesta a uno de los
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simbolos de las letanias y la postura de la Virgen tuvo
que ser modificada al incorporar la luna. ¢Existié en
algun momento el procedimiento de pintar escenas
genéricas para tenerlas disponibles ante la llegada de
un encargo? En este caso, Bisquert podia tener trazados
cuadros de diferentes temadticas, que posteriormente
podria personalizar incorporando un personaje, un
retrato, unos objetos...

En el resto de obras analizadas, los cambios son mas
leves, como en el lienzo dedicado a santa Ursula (fig.
7). Compositivamente, el pintor consigue dotar a la
escena de profundidad gracias a su maestria a la hora
de componer las cabezas de las once mil virgenes que
la acompariaron en su martirio. Las reliquias de una de
esas virgenes, santa Rosina, se conservan en la cercana
localidad de Cella, lugar al que llegarian en el siglo
XVI, procedentes de Alemania. De este pais saldrian
multitud de reliquias que se repartirian por toda Europa
para ser protegidas de los movimientos protestantes
producidos en esas fechas. La temdtica del lienzo no
puede estar mas justificada en este mismo momento en
el que se refuerza el culto a la martir y sus comparieras.
Para la descripcion de santa Teresa, colocada a la izquierda
de santa Ursula, el pintor utiliza el mismo modelo que el
empleado para el cuadro de Santa Teresa escritora, cosa que
parece logica teniendo en cuenta el poco tiempoylaescasa
distancia fisica que separaria ambas. Las modificaciones se
realizaron sobre los vestidos de santa Ursula.

El tamafio del sombrero y la postura del brazo son los
cambios realizados sobre el lienzo de San Pantaleén
médico y mdrtir (fig. 13), la camisa y el zurron en el de
El buen Pastor (fig. 10) la reutilizaciéon de soportes en
el retablo de san Agustin (fig. 38). Todas ellas pueden
parecernos menores en relacion con lo que acabamos
de exponer.

Todos los datos extraidos del trabajo nos abocan a
desarrollar un tipo de analisis totalmente diferente
al realizado sobre la obra que ven nuestros ojos. Nos
colocan frente a otro plano de conocimiento diferente.
Nos permiten conocer y comprender la verdadera
naturaleza creativa del artista, conectar con sus
circunstancias cotidianas, con su papel de sujeto agente
de la obra. Nos posibilitan en definitiva, percibir la
intrahistoria de los objetos artisticos. La historiografia
tradicional no tenia estos recursos. Afortunadamente,
trabajos como los que se han realizado en esta ocasién
nos abren nuevas vias de conocimiento.
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El sistema de andlisis del proceso de investigacion
realizado ha llevado a completar los casos de estudio
atribuidos a la produccién artistica del pintor
Antonio Bisquert en la ciudad de Teruel. Desarrolla
los procesos cientifico-técnicos en 9 obras, permi-
tiendo volcar un importante volumen de informacién
documental complementaria para poder completar,
revisar y corregir los datos ya conocidos. Como he-
mos Vvisto, con todo ello se presenta la informacién
obtenida desde un punto de vista mas global.

Desde la parte de la investigacion a través de
la génesis de las obras, gracias a los registros
radiogréficos,unadelasprimerascosasquesehapodido
comprobar es que Antonio Bisquert supo entender
enseguida las necesidades de su clientela, adaptandose
alas tematicas requeridas. Asi mismo, se identific6 con
un tipo de pintura que le permitia desarrollarse como
artista, para poder exhibir sus habilidades de pintor de
escenas religiosas. Por el volumen de obras localizadas
en esta ciudad, se pone de manifiesto la magnifica
acogida por gran parte dela clientelalocal que tuvo este
pintor valenciano. Marcado por la tradicion y el gusto
de la época, el género que ampliamente desarrolla es la
pintura religiosa caracterizada por escenas basadas en
los textos sagrados del Antiguo o el Nuevo Testamento,
asi como en las vidas de los santos y en otros textos de
apocrifos cristianos.

Compagina de forma caracteristica la idea-lizacion
simbdlica con las referencias realistas, en las que
algunos casos lo sobrenatural se imprime en un
contexto de atractiva cotidianidad. Cabe destacar que

es notable como en algunos casos las exigencias del
pagador le llevan a modificar rasgos referenciales de
las escenas compuestas. Ya que es muy significativo el
numero de piezas que escondian modificaciones bajo
su imagen visible, pues del conjunto de las 9 piezas
estudiadas, 7 muestran cambios en su composicion.

Las obras exponen influencias que aglutinan el variado
engranaje de tendencias artisticas valencianas de aquel
momento. En todas las piezas estudiadas el pintor
demuestra el buen uso delatécnica pictéricaimperante
en la época, lograda con maestria, donde incluso se
recogen recursos curiosos de esos momentos. Un
ejemplo es el uso del trampantojo en algunas escenas,
con las que juega intentando provocar ese ilusionismo
visual al situar a figuras como espectadores dentro de
su propia obra, como vemos en el caso de estudio de El
buen Pastor (fig. 10).

Por otra parte, el uso de la firma lo emplea como
recurso pictorico, pues registra la autoria de la obra
a la vez que manifiesta la habilidad del pintor y la
confluencia entre palabras e imdagenes (fig. 38). Las
palabras escritas identifican al autor, a la vez que al
estar escritas dentro de la pintura justifican su talento
como creador (fig. 39). En dos de las obras analizadas se
ha extraido la firma del pintor, aunque curiosamente la
ubicacién de cada una se presenta de diferente forma
y sitio. En el cuadro de San Pantaleén médico y mdrtir
aparece en la parte inferior derecha, incluida dentro
de la escena (fig. 40). Sin embargo, en la Anunciacién
del dngel a los pastores esta abajo en la izquierda, casi
en la terminacion de la pintura (fig. 41). Pero, aunque

162 PINXT. A NTON VS, BISQ\ERT

+ Fig.38

Inscripcion extraida de la obra de MV. «1628, Pinxit Antonius Bisquert».
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no siguen un patrén respecto a la posicién en las que
Antonio Bisquert coloca las firmas, si que mantienen
los mismos caracteres a través de un formato en
cursiva y un trazo de rubrica similar en la terminacion
del apellido, forma de acabar la letra que se convierte
en una caracteristica singular (fig. 10).

De otra manera en la que también ha quedado patente
la huella del nombre del pintor es la inscripciéon
con sus datos, que deja grabada en Santa Ursula y las
once mil virgenes con Santa Rosa y Santa Teresa, San
Joaquin con la virgen nifia y El buen Pastor. Y mas aun, en
las dos primeras incluye la fecha, que siempre serd un
dato muy significativo para ayudar a la autoria de las
mismas. Posiblemente pudiera hacerlo por asociarse a
la realidad de que el tiempo pasa o unicamente con la
intencién de marcar el inicio de su produccion artistica
en 1628 con su primera obra registrada y la tltima en
1646 posiblemente.

Consta que existen otras obras analizadas,
consideradas de Bisquert, donde no incluye ninguna
tipologia de firma. Pero esto posiblemente pudiera

JANVENTOR. A -

AN TO_Q Cu

BISQVZRT,
ETPINXIT

,104-0.

Fig. 39
Fig. 40

»>  Fig. 41

deberse bien a que, por exigencias de la clientela, no se
consider6 oportuno incluirla, o bien porque considerara
la obra como unica e irrepetible. Por ultimo, y dentro
de esta serie de hipdtesis, existe la posibilidad de que la
postura del anonimato en la obra fuera mds importante
que cualquier otra cosa y el autor se convertia en
una herramienta de la producciéon. Todas estas
conjeturas no pueden ser contrastadas de una forma
que se asegure su fiabilidad. Por otra parte, ademds
de toda esta tipografia de letras incursas en las obras,
destaca en algun caso el uso de las filacterias como
parte de la iconografia religiosa. En El buen Pastor y
en el caso de la Anunciacion del dngel a los pastores
sigue el mismo protocolo de actuacién, la misma
impresion de letras serpenteantes emanan de las
bocas de las figuras. El otro caso se da en las
diferentes representaciones de san Juan Bautista,
pues en las tres obras donde aparece se incorporan
similares filacterias tendidas de la distintiva cruz,
en las que la fuente de letra es igual aunque de
diferente tamario.

¢ .J

Inscripcion extraida de la obra de San Joaquin con la virgen nifa.
«Inventor Anto Bisquert et pinxit 1646».

Firma extraida de la obra de San Pantale6n médico y martir.
«Antonio Bisquert».

Firma extraida de la obra de la Anunciacién del dngel a los pastores. «...
Bisque...».
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De forma aislada, pues ocurre unicamente en el
cuadro de San Pantaleén médico y mdrtir, el nombre del
personaje sagrado aparece situado en la franja inferior
dentro de una cartela (fig.13). En él se repiten las mismas
letras capitulares de tipografias romanas, vistas en
las filacterias de otras obras. Pudiera ser para que no
dejara lugar a la imaginacién, ya que este santo no es
representado con los atributos que iconograficamente
se le suelen atribuir.

En cuanto a las aportaciones de las imdagenes
radiograficas, los resultados obtenidos son cuan-
tiosos y favorables, puesto que han permitido ir mas
alla del conocimiento de la imagen analizada en el
campo visible e introducirnos como se ha indicado
con anterioridad en la génesis de las obras. Se han
logrado analizar 8 lienzosy unretablo compuesto por
8 piezas, consiguiendo asi un total de 16 radiografias
que ofrecen cada una de ellas diferentes parametros
segun sus caracteristicas matéricas y de formato.

El protocolo de trabajo ha posibilitado una
lectura de las radiografias sin ningin tipo de
interrupcién, ademds de presentar una imagen
homogénea tanto a nivel de contraste como de
definicion de toda la superficie de las pinturas.
La integracion psiquica inconsciente del intelecto
humano permite el reconocimiento de los cambios
apoyados en los estudios previos complementarios para
un correcto reconocimiento de los objetos.

La mirada se fija, en los primeros segundos de vision,
en las regiones mas dafiadas y progresivamente en
los detalles mas significativos. Estos datos que poco a
poco se ordenan y se pasan a enumerar. En un primer
momento esta percepcion visual deja conocer el estado
de conservacién de las pinturas; no obstante, se ha
tenido en cuenta en todo momento en la interpretacion
de las pinturas el factor de las obras completamente
enteladas, como son Santa Ursula y las once mil virgenes
con santa Rosa y santa Teresa, San Juan Bautista y la
Inmaculada Concepcion.

Desde el punto de vista del estado de conservacion
también se pueden seiialar los lienzos que tienen solo
sus bordes entelados para favorecer el tensado de
las pinturas. Esto sucede en San Joaquin con la virgen
nifia, San Pantaleén médico y mdrtir y Anunciacién
del dngel a los pastores (figs. 9-15). Estas intervenciones
en el soporte derivan en numerosas reintegraciones
cromdticas, que van desde la ocultacién de pequeiias
lagunas a otras pérdidas de gran formato, como es el
caso de la obra de Santa Ursula y las once mil virgenes con
santa Rosay santa Teresa, la Inmaculada Concepciény enla
Anunciacion del dngel a los pastores.
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En relacion con el soporte existe un completo
aprovechamiento de las telas, pues en algunos ca-
sos el uso de dos piezas (fig. 42) es imprescindible
para conseguir el formato demandado, puesto
que el tamafio del ancho estaba limitado a 104 cm
como ocurre en San Pantaleén médico y mdrtir. Mientras
que otros han sido reaprovechados como queda patente
en las radiografias del retablo, en las escenas de san
Agustin o incluso hasta tres veces, como en El Calvario.
Esta optimizacién de material se refleja también en la
imagen de la polsera de Santa Maria Magdalena y en El
buen Pastor, en los que utiliza pequefios fragmentos de
lienzo para obtener el soporte.

Por otra parte, la técnica de ejecucion refleja el
caracter y la forma de crear de este autor. Gracias a las
comparaciones y la experiencia previa del equipo de
trabajo, el estudio de este conjunto de obras ha permitido
definir el procedimiento que sigue en la ejecucién
formal de las mismas. Antonio Bisquert plantea una
escena inicial, pero luego coloca, quita y superpone
figuras; imprimiendo asi un caracter inquietoy activo en
la conformacion de las escenas. Cambios, por ejemplo,
cuando coloca la paloma al final de la ejecucién de

la pintura de San Joaquin con la virgen nifiq, o la forma

4 Fig. 42

de colocar el mantel de la mesa por debajo de las dos
figuras que acompafian a la santa en el caso de Santa
Teresa escritora.

Después, el proceso creativo viene marcado por las
influencias graficas tomadas de forma anterior a la
realizacion de la pintura. Su forma de pintar es directa,
con la demarcacion de los perfiles empleando lineas en
las composiciones anatémicas, aunque no lo considera
necesario en todos los casos.

Simultaneamente, ensefia en estas imdagenes radio-
graficas variadas modificaciones, consideradas arre-
pentimientos del pintor, como en la cara de la figura
nifia del margen de la obra de San Joaquin con la vir-
gen nifia en la que su posicion ha sido completamente
cambiada, dejando visible una traza peor que la inicial.
Ademas, se detectan numerosos cambios en la obra de
Elbuen Pastor: Deja entrever el titulo del cuadro encima
de la inscripcién de su nombre, al mismo tiempo que
las diferencias de las zonas de la solapa del zurron, el
cuello de la camisa de la figura del espectador y parte
del paisaje de la derecha. Si bien es cierto también que
evidencian transformaciones en el dedo indice dere-
cho de san Juan Bautista y su saya. De la misma mane-
ra, en San Pantaledn médico y mdrtir la figura del santo
era mas ancha y los pliegues de la parte inferior de la
capa no eran iguales. Aunque los arrepentimientos
mas marcados los vamos a localizar en la Inmaculada
Concepcion, pues en la figura principal de la virgen sus
manos cambian completamente la posicién y su doble
tunica en un principio solo era una.

En cambio, estos arrepentimientos no es algo
que suceda en Santa Ursula y las once mil virgenes
con santa Rosay santa Teresay en el retablo de San Agustin,
donde parece que imprime menos creatividad. En ellas
los tnicos cambios puntuales referenciados vienen

Costura de San Joaquin con la virgen nifia. Reverso.
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relacionados con los drapeados de las vestimentas de sus
personajes principales.

Hay que hacer notar los objetos o personajes
que no eran perceptibles en el campo de lo visible y
que gracias a la técnica radiografica se han localizado
y reconocido. Estos fuertes cambios pudieran estar
relacionados con las exigencias marcadas por los
deudores, o bien por los impulsos compositivos
del pintor. Sucede en obras como en la Inmaculada
Concepcidn, en la que uno de sus simbolos de las letanias
marianas fue relegado al olvido, ya que hayamos la
fuente de la sabiduria debajo del cuerpo de la figura
del hombre de la izquierda. Igualmente esto ocurre en
el caso de San Pantaleén médico y mdrtir, en el que el
atributo de su mano derecha le relacionaba en inicio
con su martirio, pues pudiera ser una empufiadura del
espadin con el que fue decapitado. Lo mismo ocurre
con el elemento con el que cubre su cabeza, ya que
presentaba otro aspecto y un mayor tamafio, pero que
el pintor finalmente modific. Para finalizar, el cambio
ma4s significativo lo recoge la obra de San Juan Bautista.
En la parte inferior derecha aparece la figura de un
hombre de medio cuerpo completamente legible en
la imagen radiografica, el cual se decide ocultar por
completo junto con la vegetacion que le rodea.

En lo que hace referencia al interés por la realizacion
de andlisis quimicos de los estratos pictoricos fue la
otra peculiaridad del diagndstico, la deteccién de
la desaparicion bien de objetos o de elementos del
decorado y la escenografia como es la vegetacion y
las piedras, incrementando asi la serie de elementos
que no existen en el plano radiografico. Con ellos se
han obtenido unos conocimientos estructurales de
las obras a partir de los colores seleccionados como el
rojo, verde, magenta, azul, tierras y blanco.

Por ejemplo, constan indicios de cierto anacronismo,
pues se ha dado el caso de la localizaciéon en San
Joaquin con la virgen nifia de la presencia destacable
de azul cobalto (1804) y azul de Prusia (1704), dos
pigmentos fabricados de forma posterior a 1646, que es
la fecha en la que esta datado el cuadro. Esto pudiera
deberse, muy posiblemente, a alguna intervencion de
retoque acometida en esta pintura, dato que hemos
podido constatar, pues casi todas las obras han sido
intervenidas anteriormente a este estudio.

Es posible que la tendencia de objetos desaparecidos se
dé por la caracteristica radiopacidad que presentaron
algunos pigmentos ante el impacto de los rayos X. Pero
esto no se puede demostrar de forma certera, puesto
que esta tendencia se da en varios colores que afectan
a varios pigmentos, aunque de forma mds acentuada se
repiten en las composiciones paisajistas, como ocurre en
la vegetacion verde o bien con el rojo como en El buen
Pastor o en San Joaquin con la virgen nifia.

Todas las pinturas tienen una preparacién que es
propia y necesaria de las superficies textiles antes de
comenzar el proceso pictérico, pues forman junto con
los pigmentos el estrato pictorico. Pues se da el caso en
el que las imprimaciones oleosas se presentan coloreadas
desde tonos rojizos, pardos y negruzcos con diferentes
intensidades. Y estan dispuestas previo encolado, en
algunos sobre un aparejo de yeso.

El albayalde y el blanco de plomo actiian en todos
los casos como componente imprescindible en
las composiciones heterogéneas que se dan en las
preparaciones, pero aparece acompailado en cada
caso por diferentes tipos de tierras o, en su defecto,
por negro carbon animal. Este pigmento de plomo
es sabido que es perjudicial para la salud, como
igualmente sucede con los pigmentos de arsénico
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(venenoso), detectado en el rejalgar encontrado en las
obras San Pantaleén médico y mdrtir y en la Anunciacion
del dngel a los pastores.

Latierra almagra, o tierras rojas, es un tipo de pigmento
que estd muy presente en el suelo de la ciudad de Teruel
debido a que el enclave se asienta en distintos tipos
de roca sedimentaria de tipo arcillas, yesos, calizas y
margas. Estos suelos arcillosos presentan una textura
fina que pudo ser motivo del pronunciado uso de estos
pigmentos en la produccidn pictérica estudiada.

Este conjunto de estratos pictéricos presentan
diferentes espesores, permitiendo analizarlos en
las muestras extraidas. Oscilan entre el caso mads
fino, 100 ym en el retablo de San Agustin, hasta los
380 ym en El buen Pastor. En un punto intermedio
aproximadamente de 200 um son los referentes
a Santa Teresa escritora, San Juan Bautista o en la
Anunciacion del dngel a los pastores.

Todo ello, en relacion con el soporte utilizado en las
pinturas, presenta unas caracteristicas comunes en
todas las obras. A través de la revision visual y apoyada
por el estudio morfoldgico de fibras por Microscopia
Optica se pueden dictaminar los siguientes resultados:
las fibras son iguales en todos los casos, tienen un
aspecto de tipo cafia con nudos pudiendo ser de lino
o cafiamo (fig. 27). En las obras sometidas a estudio la
torsion de los hilos es en Z, es decir, que se ha realizado
un giro de las fibras en el uso en sentido contrario a
las agujas del reloj. En cuanto a la fabricacion de estos
tejidos,loshilos obtenidos se han entrelazado utilizando
el ligamento simple, tafetan, también denominado a la
plana, tal como hemos podido verificar en los estudios
con luz visible y RX (fig. 43).

Se puede concluir que Antonio Bisquert fue un pintor
de talento, respetado y reconocido, con una produccién
que imprime cardcter, propia de un artista con recursos
que supo aprovechar cualquier influencia positiva
recibida donde sus jilgueros, sus delicados detalles y la
historia de sus cuadros siempre lo mantendran vivo en
el mundo del arte pictdrico barroco aragonés.
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* Fig. 43 (A) Microfotografia de una a del tejido del soporte MV8.

4+ Fig.43(B) Luz incidentepolarizada, x 8 -25.
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