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RESUMEN

Larestauracion del lienzo Vision de San Antonio, de Bartolomé Esteban
Murillo, fue una de las més representativas y polémicas realizadas en Sevilla.
El inestimable valor simbdlico de la pinturaimpul 6 su intervencién en e siglo
X1X, en medio de una enorme activacion patrimonial que involucrd, por un
lado, alasingtituciones provinciales hispalenses y, por otro, ala Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid. Esta tltima asumié la supervision
y direccion de todo el proceso, llevado a cabo por el primer restaurador del
Museo Nacional de Pinturay Esculturade Madrid, Salvador Martinez Cubells.
A partir de estarestauracion analizaremos la dimension smbdlicadel patrimonio
y su capacidad para articular unaidentidad. Asimismo, el extenso informe que
se redact6 evidenciara los avances de la disciplina

SUMMARY

Obnova Vision Bartolome Esteban Murillo z dne Svetega Antona je
bil eden od najbolj pomembnih in polemicna restavracije, ki v Sevilla .
Neprecenljiv simbolno vrednost te dike odpeljal k sodelovanju v XIX stoletju,
sredi ogromno premozenjsko delovanja: od ene strani dezelni institucije Sevilla
in nadrugi vplivom Kraljevi akademiji za likovno umetnost v St Ferdinand
Madrid . Tainstitucijaje v zvezi z nadzorom in vodstvom procesu obnove, ki
je bil realiziran z Salvador Martinez Cubells, prvi strokovnjak za obnovo
Madrid muzeg dikarstvain kiparstva. 1z tegadelaje anadizanargjenanasimbolne
razseznosti dediScine in njene sposobnosti, daizrazi obcutek identitete. Prav
tako bodo obsezne informacije storiti tegadela dati sredstva, da pozna napredek,
opravljeno v popravili.
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Laconservacion y restauracion de bienes culturales muebles ha generado
en €l transcurso del tiempo fuertes controversias. La tarea de conservar y
restaurar resulta inherente a la necesidad de establecer una seleccion y
jerarquizacion de los bienes aintervenir atendiendo a un orden de criterios,
intereses y prioridades que haido variando en cada periodo histérico. En la
base de esta concepcidn subyace la propiarelacion desigual y dindmica que
caracterizaal patrimonio cultural. La construccion decimonénicade laidea de
patrimonio supuso la clasificacion y hegemonia de aguellos objetos que, por
su singular valor simbdlico, merecian ser preservadosy transmitidos -y, para
ello, conservados y restaurados, cuando asi o precisaran-. Lejos de ser un
proceso natura o innato, implico e establecimiento de un sistema discriminatorio
gue privilegiaba la consideracién de determinados bienes patrimoniales por
parte delos syjetos, instituciones y discursos predominantes. Desde este prisma,
el patrimonio cultural ha sido definido como una construccion social o
sociocultural (SANTAMARINA, 2005:24). Dicho concepto se gesto en el siglo
XIX impulsado, en gran medida, por la conformacion de los Estados Nacionales,
laRevolucion Industrial, €l Colonialismoy el Romanticismo. En este sentido,
los Estados Nacionales propiciaron la constitucion de unaidentidad cultural
propia, sustentada en la recreacion del pasado comun, que permitia la
identificacion con latradicion y su continuidad hasta el presente. De ahi que
los grandes museos europeos, que tuvieron unafuncion crucia enlalegitimacion
delaidentidad cultural nacional, fueran unafundacion decimondnica (PRATS,
1997:22; SANTAMARINA, 2005:32-34). A su vez, todos estos avances en €l
siglo XIX llevaron a Madrid, como capital del Estado espafiol, a alcanzar una
relevanciasin igual. En esta ciudad se concentraron |os principal es organismos
e instituciones supervisores de la gestién patrimonial, alos cuales competia
el control delaconservaciony restauracion nacional dentro de un rigido sistema
piramidal. El centralismo madrilefio justificd que la Real Academiade Bellas
Artes de San Fernando asumiese, con el respaldo de las Comisiones Provinciales
de Monumentos Historicos y Artisticos, una posicién sefieraen la supervision,
proteccion y tuteladel patrimonio nacional. Como consecuencia, lainspeccion
y direccion de las restauraciones fueron competencia de la Real Academia de
San Fernando, de la que dependian las demas Reales Academias de Bellas
Artes provinciaes. Por e contrario, la g ecucion practicade lasintervenciones
sellevd acabo en lostalleres de restauracion institucionales de | os principales
museos hacionales, que se convirtieron en el espacio de trabajo por excelencia
de los restauradores decimonénicos. Sin duda, el mas significativo, tanto por
el tamafio de su plantilla como por la diversificacion y especializacion de
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perfiles profesional es que encontramos en €, fue el Taller de Restauracion del
Real Museo de Pinturay Escultura, cuyo origen se remontaa afio de fundacién
del museo, en 1819,

Laconfluenciade todas estasinstituciones y ladivisién de competencias
sefidlada dio lugar, a menudo, a marcadas desavenencias ala hora de dictaminar
el derecho acustodiar y restaurar determinadas obras por su relevanciasingular
y Su potente carécter identitario. El caso de estudio que proponemos en este
articulo constituye una buena muestra para comprender el alcance del debate
patrimonial, ya que trascendié las fronteras de Sevillay reclamo la participacion
de las mas destacadas instituciones hispalenses y madrilefias encargadas de la
conservacion y restauracion en € siglo XIX.

LA VISION DE SAN ANTONIO DE PADUA, DE BARTOLOME ESTEBAN
MURILLO: BREVE RESENA HISTORICA E ICONOGRAFICA

La pintura conocida como La Vision de San Antonio de Padua es una
de las obras maestras de Bartolomé Esteban Murillo. Su origen se remonta al
encargo que, en 1656, hizo € cabildo de la Catedra de Santa Maria de la Sede
de Sevilla al insigne artista de la ciudad, con vistas a decorar el atar de la
capilla bautismal de San Antonio. El lienzo se concibié para integrarse en el
retablo construido por Bernardo Simén de Pineda, siguiendo latradicion barroca
de colocar un cuadro de grandes dimensiones en capillas reducidas para aumentar
la espectacularidad de laimagen. Si atendemos, de forma somera, asu andlisis
iconografico y compositivo, el cuadro relata el momento en que San Antonio
de Padua es sorprendido por lavision del Nifio Jests. Este aparece ingrévido
en la parte superior de la composicién, rodeado de dngeles que son simbolo
de pureza, y en medio de una nube de luz que crea un artificioso efecto
atmosférico, muy caracteristico de la teatralidad barroca. El santo ocupa €l
registro inferior del lienzo, arrodillado, con los brazos abiertos y la mirada
alzada hacialavision mistica, imbuido por esaluz divina que enfatizalafigura
del santo y equilibrala composicion de forma eficaz. [Imagen 1].

Laindiscutible calidad técnica de esta pintura condiciond, sin duda,
la trayectoria tan azarosa a la que se vio expuesta en diferentes momentos
histdricos. De este modo, con motivo de la Guerrade la Independencia Espafiola
(1808-1814), durante llegada de las tropas francesas a Sevilla, en 1810, se

1En 1868 e Real Museo de Pinturay Escultura paso a llamarse Museo Nacional de Pinturay Escultura (en
laactualidad, Museo Nacional del Prado).
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Imagen 1. Fotografia general del lienzo La Vision de San Antonio de Padua, de Murillo, en la capilla de
San Antonio de la Catedral de Sevilla.
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temi6 por el destino de la obra, pues el mariscal Nicolas Jean de Dieu Soult?
sentia especial atraccion por Murillo y quiso llevarse este 6leo a Francia. El
cabildo de la Catedral logro persuadirle acambio de entregarle otra de las obras
més representativas del mismo autor, el Nacimiento de la Virgen®, realizadaen
1660 para |a capilla de la Concepcion de la sede catedralicia’. Este dato pone
derelieve que, por encimade latallaartistica de La Vision de San Antonio de
Padua, se trataba de un cuadro muy significativo paralaciudad de Sevilla. Ta
vez, porgue su emplazamiento en la capilla bautismal de la Seo sevillanale
confirié un simbolismo inigualable, en tanto que este espacio fue el preferido
por los sevillanos para celebrar el primer sacramento de iniciacion en lafe
cristiana[lmagen 2]. Mas alin, s tenemos en cuenta €l valor litdrgico quetiene
el conjunto del edificio en si mismo, a erigirse como lamayor catedral gética
cristiana del mundo’,
Sin embargo, los mayores avatares estaban aun por llegar, ya que el
5 de noviembre de 1874 un ladron recort6 y robo de la Catedral la figura del
santo [Imagen 3], dejando adherida € resto de lacomposicion a marco. Nada
maés conocerse la noticia, la Comisién Provincial de Monumentos Histéricos
y Artisticos de Sevillainformo del suceso alaReal Academiade BellasArtes
de San Fernando, que tenia maxima competenciay autoridad en los asuntos
relacionados con la conservacion, restauracion y custodia del patrimonio en
todo el ambito nacional. De ahi que se requiriera su ayuda para localizar la
imagen:
“El magnifico cuadro de S. Antonio de Padua, pintado por Murillo,
gue ocupa un lugar en la Capilla bautismal dela Sta. Iglesia Catedral,
ha sido destrozado sustrayendo al Santo, que recortado con un
instrumento, sin duda muy a propdésito, deja un hueco que Sevilla toda
contempla poseida deiray espanto (...) En la seguridad de que por
su parte ese alto Cuerpo contribuiré con su respetabilidad y reconocida

2Nicolas Jean de Dieu Soult (1769-1851), fue un destacado militar y politico francés que participé de forma
activa en las Guerras Napoleonicas. Durante la Guerra de |a Independencia Espariola dirigio |as tropas
francesas siendo, en 1810, general en jefe del gjército de Andalucia. En las campafias militares que abander6
fue recopilando una valiosa coleccién de cuadros espafioles, de artistas de la tallade Murillo o Zurbaran.
3 Junto aella, otra de |as obras més importantes del barroco sevillano expoliadas por Soult (1813), fue La
Inmaculada que Murillo pintd, en 1678, por encargo de Justino de Neve para el Hospital de los Venerables
Sacerdotes de Sevilla. También conocida como La Inmaculada "de Soult" estuvo expuesta en el Museo del
Louvre hasta 1941, cuando un intercambio de obras con el gobierno francés permitié su recuperacion y su
ingreso en el Museo Nacional del Prado.

4En laactualidad, este lienzo se encuentraen el Museo del Louvre de Paris.

5 aimportanciay singularidad de la Catedral de Sevilla se constat6 al ser declarada Patrimonio de la
Humanidad, en 1987.
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Imagen 2. Capilla de San Antonio de la Catedral de Sevilla, donde selocaliza €l lienzo La Visién de San
Antonio de Padua, de Murillo, en el retablo barroco de Bernardo Smon de Pineda, presidido por la pila
bautismal de marmol blanco del siglo XVI.
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Imagen 3. Detalle de la figura del santo que fue recortada y sustraida del lienzo La Visién de San Antonio
de Padua, de Murillo, en la capilla de San Antonio de la Catedral de Sevilla.
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eficacia, & que el Gobierno de la Nacién tome una parte activa en este

afrentoso hecho® .

Detal modo advertimos que la salvaguarday proteccion del patrimonio,
en la Espafadel siglo X1X, se sustentaba en una solida estructura piramidal,
en cuyo vértice se situaba la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
como principal organismo encargado de la jerarquizacion, valoracion y
supervision de cualquier actuacion en obras de arte de primerafila.

Sabemos que a afio siguiente se intentd vender latelaaun anticuario
deNuevaYork y, mastarde, fue adquirida por € artista norteamericano Williams
Scheans, quien la entregd ala embajada espafiola sin admitir recompensa’. De
este modo se pudo recuperar €l fragmento extraviado, que el 21 de febrero de
1875 fue devuelto a su ciudad de origen.

DEBATE Y ACTIVACION PATRIMONIAL ENTORNO A LA PINTURA
DE MURILLO LA VISION DE SAN ANTONIO DE PADUA

Unavez en Sevilla, la polémica se suscitd en e momento de decidir
el organismo més adecuado para dirigir la restauracion, asi como la persona
mas cualificada para acometerla, en base a dos razones de primer orden. La
primera de ellas tenia que ver con la dificultad técnica que suponia reintegrar
lafigurasustraida, mientras que la segundarespondiaalaenorme responsabilidad
y distincién que conllevaba esta intervencion, por tratarse de una obra de
importancia capital dentro del patrimonio sevillano y nacional. De hecho, €l
valor simbdlico e identitario de esta pintura justificé que el presidente de la
Real Academiade BellasArtes de Santa|sabel de Hungria, Miguel de Carvajal
y Mendieta, se ofreciese a cabildo de la Catedral para asumir la restauracion,
pues consideraba que ésta debia llevase a cabo en Sevilla. No obstante, dada
la comprometida situacion econdmica de laAcademia hispalense, reivindicaba
laayuda del Ayuntamiento local para costear |os gastos:

“No contando la Academia con recursos en su presupuesto para los

gastos que esto origine, solo tendrd & su cargo la parte artistica y el

uso de |os utiles que posee” °.

6 a documentacion de archivo consultada e incluida en este articulo ha sido transcrita de forma literal.
7 Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (desde ahora ARABASF), Madrid, sign.
1-45-6, 7 de noviembre de 1874.

8 Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria (desde ahora ARABASIH),
Sevilla, Libro de Actas 1871-1884, 21 de febrero de 1875.

9 [bidem, 31 de enero de 1875.
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El cabildo expresd su gratitud invitando al presidente de laAcademia
sevillana a participar en el asunto, junto ala Comisién Mixta formada por €l
propio cabildo, los capitulares que éste habia designado y varios regidores del
Ayuntamiento de Sevilla. Miguel de Carvgjal y Mendieta aceptd de buen grado
este gesto, convencido de lalegitimidad de la cuestion:;

“asegurandole que dentro de la Corporacion que presido cuento con

los elementos necesarios para que no se le robe la gloria de esta

restauracion & Sevilla ni ser su confianza defraudada’” .

Las paabras de Miguel de Carvgal y Mendietaresultan, en este punto,
muy significativas y esclarecedoras. Para él, |a restauracion de esta obra
representaba, por encima de todo, una cuestion patriotica: e cuadro habia sido
creado por € ilustre maestro hispal ense Bartolomé Esteban Murillo y pertenecia
alaCatedra de Sevilla. Por tanto, la‘ gloria de su restauracion debia corresponder
alacorporacion provincial que él presidia. Desde € plano simbdlico, entendia
la restauracion en términos de derecho y de privilegio, donde laintervencion
técnica quedaba supeditada a otras cuestiones de mayor envergadura. Desde
nuestro punto de vista, Miguel de Carvaja y Mendietajustificabalarestauracion
atendiendo a dos motivos estrechamente rel acionados. Primero, en base a un
sentido de identidad, que conllevaba una posicion de pertenencia, dominio y
autoridad sobre la pintura. Esta concepcion derivariaen la segunda, que tendria
que ver con un planteamiento moral o un ‘derecho natural’, pues consideraba
esta decision justay pertinente. De ahi que tras sus palabras se deduzca que
negarle esta potestad a la ciudad de Sevilla vendria a ser un ultraje. Estos
argumentos de mayor peso, a continuacion son matizados con un criterio mas

pragmético: solicitaba permiso para emprender la restauracion por existir en

SevillaunaAcademia de primera clase", que contaba con los recursos y medios
pertinentes para emprender latarea. Sin embargo, sus ilusiones se frustraron
ese mismo dia, cuando se reunié la Comision Mixta para ver el modo méas
apropiado de llevar a cabo laintervencion, determinando lo que sigue:

“ comprendiendo la gran responsabilidad (...) ha acordado para

desempefiar con el debido acierto su cometido en cuanto a la eleccion

del artista & quien con mas fundadas esperanzas de buen éxito podré
encargarse la gjecucion de la obra, consultar a la Real Academia de
gue V.S esdigno Presidente, asi como & la de San Fernando de Madrid

1OARABASIH, Sevilla, Libro de Actas 1871-1884, 23 de febrero de 1875.

11 En este momento se reconocian tnicamente como academias provinciales de primera clase las de Valencia,
Barcelona, Sevillay Valladolid, pasando cualquier cambio en ellas por el consentimiento de Instruccion
Publicay de la Real Academiade Bellas Artes de San Fernando, en Madrid.
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(...) Srva manifestar los artistas que & juicio de esa Real Academia

merezcan mejor concepto y sean mas capaces de llevar a cabo la obra

(...) paraen su vista escoger al que ofrezca mas seguras garantias de

gecutar la obra con la perfeccion que reclama € merito inapreciable

del cuadro que ha de ser restaurado” .

Con ello se ampliaba el ambito de decision a la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, de la que dependian las restantes academias
provinciales en esta materia. La magnitud del trabajo que iba a emprenderse
motivo que laComisiéon Mixta prefiriese consultar aambas ingtituciones—central
y provincial- para asegurar su acierto en la eleccién del restaurador mas
apropiado en este caso. Como es |6gico, este nuevo reparto de competencias
no gusté en absoluto a presidente de Santalsabel de Hungria, cuyo descontento
resulta evidente al revisar la numerosa correspondencia que mantuvo con €l
cabildo en los dias siguientes.

Entretanto, el municipio sevillano se ofreciaa sufragar los gastos y €l
25 de febrero de ese mismo afio el cabildo solicité a la Academia de San
Fernando que comunicase, ala mayor brevedad, el candidato propuesto para
restaurar laobrabgjo inspeccion delaComisidn. Por tanto, aunque laintervencidn
fuese supervisada por una delegacion de personas de reconocido prestigio, para
llevarlaalapréacticasi se reclamé alos restauradores que ofreciesen mayores
garantias de profesionalidad:

“Que, ajuicio de esa Real Academia, gocen de mejor reputacion por

las obras de esta clase que hayan g ecutado, y sean mas & proposito

por su aptitud y habilidad” *.

En paralelo, y como era habitual en estas circunstancias, desde |a Real
Academia de San Fernando también se resolvié nombrar una Comisién de
académicos de la Seccidn de Pintura que se trasladase a Sevillaparadirigir 1os
trabajos. En un primer instante, se penso que dicha Comisién la integrase,
Unicamente, el restaurador y académico de nimero Nicolas Gato de Lema,
quien llevariaa su cargo a primer restaurador del Museo Nacional de Pintura
y Escultura de Madrid, Salvador Martinez Cubells. Esta decisién desperto el
recel o de su compafiero de taller José Rivero, que reclamaba parasi e derecho
aparticipar en este proyecto, tal y como manifestd por escrito:

“ con préctica de veinte y ocho afios en €l gjercicio de su profesion,

habiendo estado pensionado por el Gobierno para estudiar en las

12 ARABASIH, Sevilla, Libro de Actas 1871-1884, 23 de febrero de 1875.
13 ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6, 25 de febrero de 1875.
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principales ciudades del extranjero todos los medios y procedimientos

puestos hasta hoy en préctica (...) aspira & restaurar € celebre cuadro

de San Antonio de Murillo (...) y desea realizar este pensamiento, y

asi lo ofrece a la Academia, gratuitamente (...) No por si solo, sino

bajo la direccion del individuo de su seno que esta designe” .

Los argumentos de José Rivero contrastan en gran medida con los
apuntados por Miguel de Carvaja y Mendieta, ya que ahora si se pondera el
conocimiento de los procedi mientos técnicos aplicados en restauracién, que
Rivero acreditaba en base a su formacion y a su experiencia. No obstante, su
ofrecimiento a restaurarla sin percibir ninguna remuneracion econémica
constituye una buenamuestradel prestigio queimplicaba asumir dicho cometido.
Ante esta lluvia de solicitudes desde distintas instituciones, el cabildo, como
propietario y maximo responsable de lapintura, asumié unaposicion conciliadora,
a aceptar los ofrecimientos de todas estas entidades y profesionales “como
auxiliares poderosos” *°, pero sin comprometerse de forma exclusiva con
ninguno de ellos.

La propuesta de servirse de todas estas instituciones, en calidad de
colaboradoras pero sin privilegiar a ninguna, implicaba una progresiva pérdida
de control para Miguel de Carvajal y Mendieta. De ahi que, Ilegados a tal
punto, éste recordase a cabildo que su ofrecimiento no se limitaba a ayudar
ni aasesorar, sino que € acuerdo implicabalaintervencion directade la pintura:

“no diciendo que hubiera que contribuir ni cooperar®® & la dicha

restauracion, sino ofreciéndome como Presidente de esta Academia

y bajo mi responsabilidad & verificarla’*'.

Este malestar también quedd patente en la bibliografia consultada,
como ilustran a continuacion las palabras del académico numerario de Santa
Isabel de Hungria, Antonio Muro Oregjon, casi un siglo después:

“ Nuestra Academia renuncio a asesorar en la restauracion del cuadro

y solicitoé tenazmente encargarse, directamente por medio de sus

pintores, de la tarea restauradora” (MURO, 1961:119).

Contodo, en vistadelas circunstancias, Miguel de Carvgja y Mendieta
transigia en que paralaforracion se trgjera a un especialista de Madrid, dado
gue era el aspecto més técnico y, a mismo tiempo, que suponia mayor riesgo

14 pidem, 26 de febrero de 1875.

15 ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6.

16 | subrayado es original del documento.

17 ARABASIH, Sevilla, Libro de Actas 1871-1884, 28 de febrero de 1875.
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dentro de este proceso de intervencion™. Sin embargo, insistiaen que la préctica,
inspeccion y responsabilidad Ultima de los trabaj os de restauracion recayeran
sobre la Real Academiade Santa |sabel:

“como la tnica Corporacion artistica oficial de esta Ciudad, estaba
en el caso de reclamar €l honor y la responsabilidad de la obra (...)
Pide por decoro propio que se le encomiende la restauracion (...) y
s se accede a ello, nombrara de entre los Artistas que la componen
la comision que le parezca mas acertada, sin que por esto encuentre
el menor inconveniente para que si hubiere el deseo, como se ha
manifestado, de que para |la parte mecanica del forrado del cuadro
setraiga un forrador de nota de Madrid, sele pida & aquella Academia
de Bellas Artes, por més que no o encuentre necesario” *°.

Por una carta de Miguel de Carvajal y Mendieta sabemos que el tema
debio molestar alade San Fernando, que envié un escrito alegando “ su derecho
de primacia y su categoria superior” *°. La Direccién General de Instruccion
Publicade Madrid zanj6 el asunto, exigiendo que se aplazase cualquier resolucion
hasta no haber sido aprobada por este centro administrativo, 10 que denota un
evidente conflicto de competencias. Miguel de Carvaja y Mendieta discutio,
en vano, esta Ultima decision que dejaba el peso de la restauracion en manos
delasinstituciones madrilefias. Aunque no desistia en la defensa de los motivos
gue, en su opinion, le hacian acreedor de este derecho, si fue cediendo terreno
en lo concerniente a la gjecucion técnica de la restauracion. Tal vez, porque
asumi6 que seria efectuada por alguien enviado desde Madrid y vio en esta
flexibilidad la dltima alternativa de mantener su vinculacion en este proyecto.
Por tanto, no perdio la esperanza de que fuera su corporacion la que, a menos,

sesituaraa frente de la direccion e inspeccion de |os trabajos.

La magnitud del conflicto tuvo una gran repercusion mediatica que
involucrd en el asunto alaprensalocal. En lineas generales, éstano creia que
pudiera herir ningln sentimiento |a propuesta de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando de asegurarse de que la restauracion fuese acometida
por la persona de mayor cualificacion:

“ ofreciendo su autoridad y su competencia, para el momento en que

debiera procederse a la restauracion de la pintura (...) pesando los

18 L aforracion o entelado es un procedimiento mecénico, practicado en los casos de soportes textiles con
un grado de deterioro més acusado, consistente en la adhesion, por el reverso de la pintura, de unatela de
grosor algo més fino a modo de refuerzo estructural .

19 ARABASIH, Sevilla, Libro de Actas 1871-1884, 28 de febrero de 1875.

20 [bidem, 23 de marzo de 1875.



MARIA TERESA VICENTE RABANAQUE 273

inconvenientes y aun peligros que podria entrafiar que manos poco

expertas fueran las destinadas a tan delicada operacion, queria la

Academia, previo el beneplacito del Cabildo, dirigir por si la

restauracion, asumiendo |a responsabilidad de su resultado” *.

Por tanto, la prensajustifico ladecision de que un experto en restauracion
acudiese desde Madrid, teniendo en cuenta diferentes factores: el tamario del
lienzo, el alcance de los dafos —a la mutilacion se sumaban anteriores
restauraciones inadecuadas- y, sobre todo, la dificultad que entrafiaba la
recolocacion del fragmento sustraido y el forrado:

“El trabajo de forrar y sentar el cuadro, es la faena fundamental de

la restauracion, faena que en sentir de muchos, deberia la Academia

confiar & alguno de los habilisimos y probados restauradores del

Museo Nacional de Pinturas, restauradores que han visto en el

estranjero todo (...) y dan posibilidades de ofrecer medios para dominar

|las dificultades’ “.

MEMORIA TECNICA DEL PROCESO DE RESTAURACION DEL
LIENZO DE MURILLO LA VISION DE SAN ANTONIO DE PADUA EN
EL SIGLO XIX

En este punto, en mayo de 1875 se comunico desde Madrid la propuesta
de seleccion del mejor candidato, el restaurador por oposicion™ del Museo
Nacional de Pinturay Escultura, Salvador Martinez Cubells. Este habia nacido
en Valenciaen 1845y erahijo del también pintor, restaurador y académico de
renombre Francisco Martinez Yago.

Ese mismo mes, €l cabildo o nombré oficialmentey € rey le concedid
la licencia para pasar a Sevilla por €l tiempo que durase la intervencion,
acompafiado de la Comisién formada por dos académicos de San Fernando de
la Seccion de Pintura: Carlos Luis de Rivera, como presidente de lamisma, y
Nicolas Gato de Lema. Antes de comenzar €l trabajo, el cabildo puntualizd
gue Unicamente se comprometia a asumir |os gastos correspondientes a vigje
y la manutencién:

“el trabajo personal asi del restaurador como de los demas Profesores

gue compusieron la Comision de esa Academia sera enteramente

yy 24

honorificoy gratuito” ~.

21 ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6. Diario La Andalucia, 8 de marzo de 1876.

22 [pidem. Diario La Andalucia, 8 de marzo de 1876.

23 Tras quedar primero en el concurso a una plaza de Restaurador celebrado en 1869.
24 ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6, 7 de mayo de 1875.
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Volvemos con €ello al caracter honorable o prestigioso que envolvié
ciertas actuaciones en obras de primeratallay que justificd, en numerosas
ocasiones, su falta de remuneracién. Al mismo tiempo, desde el Ayuntamiento
de Sevilla se recordd que el lienzo media mas de cinco metros y medio de
altura por casi cuatro de anchura, por si preferian adquirir en Madrid latela
parael forrado y demas Utiles necesarios™.

Yaen Sevilla, Carlos Luis Riberay Nicolés Gato de Lema, ademés de
actuar como supervisores de la restauracién, redactaron una memoria
pormenorizada en la que dieron cuenta de todo el proceso. Bien es cierto que
en €l siglo XIX esta préactica no era excepcional, pero este tipo de informes
solian ser mucho més brevesy en ellos apenas se describia la metodol ogia
seguidani los materiales empleados. Por € contrario, € que nos ocupa constituye
un documento de enorme valor para conocer todos los detalles en torno aeste
vigiey alaintervencién practicada: desde lavisitaala Catedral para proceder
al reconocimiento de la obra, hasta la repercusién mediética que tuvo el
resultado, pasando por el exhaustivo proceso de intervencién realizado. El
informe se presentd en la sesion convocada por la Real Academia de San
Fernando el 12 de junio de 1876y, através de é, sabemos que la Comision
madrilefia llegd a Sevilla a finales de mayo de 1875 y fue recibida por la
delegacion mixta hispalense, formada por destacados representantes de la
Catedral y del Ayuntamiento. Todos los comisionados visitaron primero €l
archivo de la Catedral, donde se encontraba el fragmento de lienzo mutilado.
Este se hallaba bastante dafiado a causa del mal embalaje durante su traslado
desde Nueva York, por lo que se apreciaban bastantes lagunas en la superficie
pictorica, sobre todo en el rostro, que dejaban alavista laimprimacién. Pese
atodo, los académicos sefialaron que, por suerte, se habia conservado el
contorno de lafigura parafacilitar larecomposicién de laimagen. Ademés, €
hecho de tener laimprimacion a descubierto permitia estudiar la forma de
trabagjar del artista. Asi, frente ala creencia de que Murillo pintaba sobre una
imprimacién oscura, que usaba como base sobre la que sobreponer |os tonos
claros mediante veladuras, en esta obra descubrieron otro procedimiento de
g ecucion. Sobre unaimprimacion ligera de color pardo, primero bosquejo la
composicién mediante un minucioso estudio de claroscuro. Unavez seco, fue
superponiendo el color sobre &l boceto en grisalla, terminando |os matices con
veladuras muy diluidas. Consideraron que este procedimiento justificariala
gradacion tonal tan armonica conseguida por € artista, que supo luego “ ocultar

25 {bidem, 10 de mayo de 1875.
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este procedimiento técnico con tan peregrina habilidad que no ha podido ser
imitado” . A continuacion pasaron a reconocer e resto del lienzo, ubicado en
€l retablo de la capilla bautismal de san Antonio.

El proceso de intervencién comenzé con la construccion de una cama
o tablero, de dimensiones algo mayores que la pintura, sobre el que poder
colocar latela mientras durase la restauracion. Aprovechando el montaje del
andamio para descolgar €l cuadro, se decidié también restaurar €l retabloy los
marcos de las pinturas, asi como forrar y limpiar otro lienzo de Murillo, €l
Bautismo del Salvador, localizado en el &tico de dicho retablo”. Aceptadas
todas estas propuestas, se instalé un taller de restauracion provisional in situ,
eligiendo para el caso lasacristiamayor dela Catedral, en cuyo centro se monto
el gran tablero de madera que serviria de soporte durante laintervencion. Tras
desclavar € lienzo del bastidor, Salvador Martinez Cubells procedi6 a quitarle
lagruesatela que tenia adherida por el reverso, fruto de un reentelado anterior,
documentado en 1831. La Comision critico con dureza esta intervencion
precedente, considerando que latela de forrado era demasiado rigiday se habia
adherido con grandes cantidades de colay de una manerairregular. De hecho,
en algunas zonas fue necesario humectar la cola para reblandecerla 'y poder
levantar la forracion. Al mismo tiempo, la distribucién desigual de la cola
impidi6 el asentado homogéneo del lienzo usado en el reentelado, de ahi que
el anterior restaurador realizase después una serie de incisiones por € anverso
de la pintura para rebajar los abolsamientos de aire que separaban ambos
soportes textiles. Como consecuencia, mas tarde tuvo que unir, estucar y
reintegrar a 6leo estos multiples cortes, provocando fuertes alteraciones de
nivel y de cromatismo.

Traslaeliminacion del forrado se limpiaron mecanicamente |os restos
de cola adheridos al reverso del lienzo. S6lo entonces se encaj6 con precision
el fragmento mutilado, fijandolo con un engrudo, y de forma provisional, a
resto de la obra. Antes de proceder al nuevo entelado, se trat6 de realizar una
primera limpieza mecanica de la pintura para eliminar,

“ el excesivo barniz de la clase mas infima que & brochazos habia sido

depositado sobre el lienzo en espesas masas, 10s cuales formaban

densosy desiguales velos, de bastante grueso” .

26 Memoria, 1876. ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6.

27 La Comision recomendd alguna otra reformaen el inmueble, sobre todo que se cambiara una vidriera
moderna, de color azul oscuro, parafavorecer la entrada de luz en la capilla.

28 Memoria, 1876. ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6.
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Acto seguido se protegio6 la pelicula pictorica con retales de papel,
gasay un engrudo, y se prepard lanuevatela que ibaa usarse en laforracion®.
El forrado se hizo ala gacha, con la siguiente receta:

“harina de trigo, cola fuerte para darle mas consistencia, zumo de
aj0s como secante, y trementina para asegurar su duracion, porque
con solo el engrudo podria apolillarse el lienzo, s era el local donde
habia de existir muy seco, 6 perder su pegue 6 enmohecerse, si fuera
por el contrario excesivamente humedo. Afiadiose a este preparado
por ultimo, cierta cantidad de miel para que, siendo como esinsecable,
diese cierta elasticidad al lienzo, evitando que pudiera el cuadro
grietearse” ¥

La forracién debia comenzarse y terminarse en el mismo dia, por o
gue sabemos que a las tres de la madrugada se prepar6 € engrudo, las planchas
y demés utensilios a emplear durante el proceso. Este seinicio a continuacion,
en presencia de varios operarios que ayudaron a Martinez Cubells a extender
la gacha, en caliente y con brochas, hasta cubrir la gran superficie de las dos
telas que iban a quedar en contacto. Mediante poleas se baj6 €l gran bastidor
gue sujetaba latela del reentelado y se alined con el lienzo de San Antonio,
con cuidado de hacer coincidir latramay urdimbre de ambos soportes. Entonces
se colocaron encima varios tableros de madera sobre unas amohadillas para
proporcionar peso 'y, sobre ellas, e restaurador y un ayudante fueron extrayendo
el engrudo sobrante. En algunos puntos concretos se emplearon planchas
calientesy, al final, un cilindro de roble que permitiera compactar y repartir
uniformemente el adhesivo. El informe es tan preciso que conocemos que, tras
una hora de descanso, alas tresy media de la tarde se reanudd el trabajo, que
requeria que el cuadro se planchase antes de que el engrudo secase del todo.
A lamafiana siguiente se repiti6 esta Ultima operacion, de modo que €l lienzo
quedd por fin completamente asentado y, una vez desprotegido el anverso de
la pintura, se pudo tensar y clavar de nuevo a bastidor. Entonces se colocé en
un caballete, construido amedida, para comenzar lalimpieza. De formagradual
sefueretirando e barniz envejecido, que en algunas zonas se hallaba pasmado™,
a tiempo que se eliminaron con aguarras los antiguos repintes al 6leo. Al
respecto, laComisién volvié allamar laatencidn sobre la manera de proceder

29 En lamemoria se detallan los materiales utilizados en la preparacion de lateladel reentelado y del bastidor
gue se monto para tensarla.
30 Memoria, 1876. ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6.

31 P¢rdida de transparencia del barniz que se traduce en un efecto de empafiamiento o blanqueamiento sobre
lasuperficie pictorica
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poco ortodoxa de |os antiguos restauradores, pudiéndose entrever en las criticas
vertidas |os avances de la disciplina:

“ guienes para ocultar su ignorancia, habian cubierto de pesadas

nubes grupos enteros de bellisimos angeles y querubes. Quitadas al

fin las capas de color y los barnices que cubrian casi todo el cuadro,
recobr 6 este su antigua brillantez de colorido, una luz sorprendente,
un dibujo fino y correcto (...) hasta dejar la obra maestra del gran

Murillo limpia de toda mancha impuesta por manos profanas’ *.

En este punto €l trabaj6 se paraliz6 durante un mes”, tras el cual se
efectud el plastecido o estucado de las lagunas 'y su posterior reintegracion
cromatica, trasladando el cuadro desde la sacristiaa vestibulo de la Puerta de
San Cristébal paratener mejor luz.

El resultado final tuvo un fuerte impacto entre la sociedad sevillana
de entonces, haciéndose eco del éxito de la restauracion todos los medios de
informacion. Hastatal limite, que las instituciones hispal enses acordaron que
el lienzo se expusiera varios dias al publico. La obra se mostré en medio de
un solemne acto eclesiastico, durante el cual se colocé en el atar de plata,
armado en €l trascoro, para aumentar su espectacularidad. El cabildo expresd
su gratitud y estima a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
reconociendo el mérito del trabajo efectuado por el ‘desinteresadisimo’
restaurador:

“El lienzo de San Antonio acaba de ser colocado en su propio lugar,
en la Capilla Baptisterio de esta Santa Iglesia. La restauracion ha
sido felizmente terminada con tal ingenio, destreza y perfeccion que
ni el tacto mas esquisito ni el 0jo mas perspicaz hallar podrian rastro
alguno de la sacilega mutilacion y otros desperfectos de que fué victima
laadmirableobra(...) merced al acertado empleoy esmerada aplicacion
de todos los procedimientos que hoy alcanza el dificil arte de la
restauracion, €l lienzo, en su totalidad, ha experimentado una especie
de rear;j macién 6 aumento de vida que lo hacen aparecer, s cabe, mas
bello” ™.

Su agradecimiento al restaurador se concret6 en varios obsequios; entre
otros, unamedalla de oro de tres onzas y un relicario sobre bandeja de plata.

32 Memoria, 1876. ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6.
33 Con motivo delalicencia que la Direccion General de Instruccién Publica concedié a Salvador Martinez
Cubells paratomar bafios de mar y reponer su salud.

34 ARABASF, Madrid, sign. 1-45-6, 28 de octubre de 1875.
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También el Ayuntamiento hispalense recompenso |os servicios del mismo con
un cronémetro de oro encargado en Londres. En suma, a Salvador Martinez
Cubells se le premi6 por el trabajo bien hecho con distintos galardones
honorificos que suplieron lafalta de retribucién.

Clausurado €l acto, €l lienzo fue repuesto en su retablo de origen y
Salvador Martinez Cubells regresd a sus ocupaciones como primer restaurador
en el Museo Naciona de Pinturay Escultura de Madrid.

CONCLUSIONES

A laluz del caso estudiado queda de manifiesto la enorme capacidad
de determinados bienes culturales ala hora de articular unaidentidad, llegando
a desencadenar una intensa activacion patrimonial. Esta puso en jague alas
principales instituciones, nacionalesy locales, que en el siglo XIX asumieron
la gestidn, conservacion y restauracion de las obras de arte més destacadas.
Entre ellas, no hay duda de la hegemonia que tuvo la Real Academiade Bellas
Artes de San Fernando, en Madrid, como primer érgano responsable de la
vigilanciay control de las intervenciones acometidas en obras de singular
importancia en todo el territorio nacional.

Por o que respecta a los avances en la disciplina de |a restauracion,
advertimos que en €l Ultimo tercio del siglo XIX el desarrollo profesional del
restaurador presentaba enormes contrastes. Por una parte, se reconocia la
especificidad y dificultad que entrafiaba esta profesion. Esto es evidente desde
el momento que, para intervenciones destacadas, se reclamaba al profesional
mas cualificado: aguel que diera pruebas del mayor dominio tedrico-préctico
en lamateria, puesto que habia sido seleccionado en un concurso por oposicion
paratrabajar en €l principal taller institucional del pais. Pero, por otra parte,
advertimos que su trabajo continuaba estando supeditado a la supervision de
personas de mérito y que su actuacién en obras maestras seguia viéndose como
una cuestion de honor y de prestigio. Y esta misma consideracion honoraria
suplid, amenudo, su falta de retribucion. En consecuencia, su funcion estaba
sujeta todavia a cierta indefinicion profesional y no se consolidaria hasta el
siglo XX.
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