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«No te vayas por la finta. Paris puede ser muy bonita, pero Roma a

pesar de estar hecha pedazos, es ain mas bonita que ella y sin pre-
sumir tanto»

-Manuel Ignacio Altamirano [1834-1893]



RESUMEN Y PALABRAS CLAVE

El presente trabajo de fin de grado recoge una breve investigacion escultérica desde
el punto de vista volumétrico sobre los restos de la Inmaculada Concepcion del si-
glo XVI que se encuentra en la Parroquia Matriz de su mismo nombre en La Orota-
va, Tenerife. Mediante estos estudios y las nuevas herramientas digitales se realizo
una justificada interpretacion de sus volimenes faltantes, dando como resultado
una nueva obra escultdrica personal que puede asemejarse a lo que realmente fue
la imagen original.

Interpretacion, 3D, siglo X VI, Inmaculada Concepcion, escultura, La Orotava

ABSTRACT AND KEYWORDS

This final degree projet have a brief scupltural investigation from the volumetric
point of view on the remains of the Inmaculate Conception from the 16th century
found in the parish of La Orotava, village from Tenerife island. Through these stu-
dies and the new digital tools we made an interpretation of the missing volumes
given as a result a new personal sculptural work that take likeness original statue.

Interpretation, 3D, 16th century, Inmaculate Conception, sculpture, La Orotava
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INTRODUCCION

La pasion por la creacion y las manifestaciones escultdricas religiosas de siglos
pasados han sido el impulso promotor de este trabajo de fin de carrera. Todo
surgié de un enamoramiento personal por los restos de una talla religiosa de made-
ra -que se encuentra en el Museo de Arte Sacro “El Tesoro de La Concepcion” en
La Orotava- deteriorada por el paso del tiempo, mutilada, desbastada y desolada.
Los insectos xiloéfagos invaden lo que queda de la antigua devocion popular de la
Inmaculada Concepcion, dejando numerosos conductos de galerias bajo las que se
aprecian las marcas de gubias que mutilan y esbozan un nuevo contorno en ella. Un
contorno vestidero, preparado para recibir los ricos trajes donados por las sefioras
mas seforas de la sociedad de aquel entonces. Todo por encajar con la moda, las
tendencias del momento y la devocion popular con la que se veneraban este tipo de
obras escultdricas, motivos que han dejado tras de si diversas tallas modificadas para
poder ser vestidas en todo el panorama insular.

El caso orotavense también es manifestacion de ello, aunque si uno se acerca bien
a los restos de la obra escultorica — y es aqui donde este trabajo entra en juego- ve
marcas, contornos, volimenes, que no son fruto del tiempo ni del deterioro, son for-
mas que suscitan cosas. Se intuye donde han quitado, en qué lugar retiraron parte de
sus formas para pasar a ser otra cosa que no es y sigue siendo. Es entonces cuando
la ley gestaltica de cierre toma gran protagonismo en el espectador formando en su
imaginacion una vision de lo que pudo haber sido aquello que tiene delante de si,
para darle forma y entenderla. El estudio de estas formas que quedan en los restos
descubrira de manera indirecta los origenes de lo que llamaremos “el arquetipo”, su
posible autoria, procedencia y la vinculacién con una de las primeras devociones
religiosas que existieron en La Villa de La Orotava tras la conquista, aunque no sean
los objetivos principales de este trabajo.

En este cometido se pretende dar una vision fisica personal de los restos de la talla
recuperando todos sus volimenes perdidos, pero fundamentada, estudiada y contras-
tada, de manera que tenga un sentido y rigor formal coherente. Para ello se recoge
una breve investigacion de sus similes escultoricos esparcidos por diferentes islas
del archipiélago. Sobre ellos se realizan un estudio de canon y proporcion, ademas
de varias anomalias a la hora de formalizar por parte de los artifices del siglo XVI
y que se reiteran por cuestiones pragmadticas en el uso de las piezas o por el mero
dicho de “hacemos imagenes a partir de imagenes”. También se han incluido puntua-
lizaciones sobre su iconografia en vista de que la interpretacion tenga un sentido, no
solo historico, sino también simbdlico coherente. Asi se recuperan ciertos elementos
propios de la advocacion que han sido sustraidos por la mutilacién barroca. Todos
estos aspectos se hardn de tener en cuenta a la hora de crear, buscando cierta armonia
y dulzura en aquellas partes importantes como son el rostro, las manos etc. Ya que,
pese a ser una interpretacion personal que puede asemejarse a lo que fue original-
mente, no deja de ser una vision propia y una nueva obra.
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INTERPRETACION ESCULTORICA A TRAVES DE UN ARQUETIPO SACRO - ANTECEDENTES HISTORICOS

CAPITULO 1
1.0S RESTOS DE UNA E.SCULTURA “TRAIDA DE

ESPANA” EN LA OROTAVA

1. ANTECEDENTES HISTORICOS

Realizar una correcta reinterpretacion de los restos requiere primeramente cono-
cerlos y estudiarlos, saber exactamente que es lo que se se tiene delante, cual es
el objeto en cuestion, su procedencia y sobre todo cudl pudo ser su aspecto original.
De donde venimos para conocer hacia donde vamos. Por ello se ha tomado ayuda de
las ramas de la Historia del Arte y la Conservacion y Restauracion de Bienes Patri-
moniales para arojar luz sobre estas cuestiones asegurarando un mejor desarrollo en
la labor de investigacion y creacion.

1.1 Contextualizacion

El arquetipo que tratamos es un resto de lo que parece haber sido una talla de origen
sacro que se encuentra en las dependencias del Museo de Arte Sacro “El Tesoro de
la Concepcion”, mas concretamente en las salas capitulares, cuyas instalaciones per-
tenecen a la Parroquia de Nustra Sefiora de la Concepcion en La Orotava, Tenerife.
Su estructura lefiosa de madera vista deteriorada por los insectos xilofagos, como las
termitas o la carcoma, impiden ver a primera vista y con exactitud de lo que se trata.

Segun el catdlogo del museo, la escultura fue encontrada en la década de los noventa
del siglo pasado en el antiguo osario de la Iglesia “bajo un sinfin de objetos y restos
de maderas”'. Este espacio estaba destinado en un principio a la recopilacion de
restos Oseos, puesto que los cementerios urbanos tal y como los conocemos no sur-
gieron hasta bien entrado el siglo XIX. Precisamente ese osario parece existir desde
el siglo XVIII bajo la entrada norte del templo? y tras la construccion del cementerio
municipal en 1817 paso a utilizarse como espacio de almacenaje. No queda duda
del motivo por el que la escultura se encuentra en esas condiciones tan avanzadas
de deterioro, debido a las pésimas condiciones de conservacion, humedad, microor-
ganismos e insectos que tiene un lugar en el subsuelo afiadiendo todos los restos
inmuebles que se habian ido acumulando con el paso del tiempo sobre ella.

1 CATALOGO-MUSEO (2017), en el apartado “Escultura” escrito por TORRES LUIS, Pablo, p. 139.

2 Cfr. LUQUE HERNANDEZ, en el apartado dedicado a la Parroquia Matriz p. 230, cita a su vez a José Antonio de
Anchieta y Alarcdn (1705-1767) que describe la ubicacion de este osario.

3 idem, p. 217. Cabe destacar que el disefio de este espacio corrié a cargo del académico Fernando Estévez de
Salas.
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1.2 Manufactura quinientista y pro-
cedencia

El arquetipo que estudiamos solo con-
serva de sus formas originales la parte
inferior delantera y la parte trasera com-
pleta, esto quiere decir que solo conser-
va el 30% de la superficie volumétrica
original [fig.1]. El 70% restante se ha
perdido por una especie de desbasta-
miento de las formas y el mencionado
estado de deterioro.

Con ayuda del profesional de conser-
vacion/restauracion del museo sacro y
contando con el debido permiso, se ex-
trajeron dos tipos de muestras. La pri-
mera del soporte lefioso procedente del
ahuecado interior de la escultura, y la
segunda -estratigrafica- de la unica mi-
nuscula presencia de lo que parecia un
estucado con bol y lamina de oro, pre-
sente en un pliegue de la parte posterior.
Tras analizar las dos muestras por par-
Figl- Arquetipo. Restos de una Inmaculada Concepcion. te del laboratorio LARCO y la Opil’liél’l
Escuela meridional, mediados del siglo XVI. anadida de un experto en la conserva-
cion y restauracion de bienes patrimo-
niales* se determind que la escultura no es “ni por asomo (...) centroeuropea, por
la presencia de pino en el soporte y yeso en la preparacion’ y es, con un margen
de error razonable, procedente de las escuelas meridionales o lo que es lo mismo la
escuela espafiola, de la que también habla su formalizacion “trabajadas en un solo
tronco posteriormente ahuecado . En cuanto a la muestra de policromia no se tra-
taba de oro, era un efecto producido por la superpocision de capas rojizas y ocres,
tratindose mas bien de un repinte del siglo XVII o XVIII, esto nos deja sin ninglin
resto de policromia original. También se localizé una laca rojiza del siglo XIX que
se aplico a toda la escultura antes de ser depositada en el osario y que le confiere a la
madera ese color anaranjado oscuro que se observa, impropio de una pinacea.

Con estos resultados en mente se dispuso a investigar similitudes con otras obras a
partir de las zonas que suscitan formas més evidentes, como los dobleces que produ-
ce la tinica en la parte inferior derecha delantera [fig.2] o los pliegues entrecruzados
del manto en la parte posterior. De los primeros pliegues en forma de “L” hay varias

4 Agradezco al conservador y restaurador Rubén Sanchez Lépez la ayuda prestada con la gestion de las mues-
tras y su criterio con respecto a los resultados del anélisis de las mismas. Conversacion del 1 de marzo de 2022.
5 PARRA CREGO, en el informe resultados del andlisis p. 5.

6 GANAN MEDINA, en el capitulo V “Proceso escultérico en la creacién de imagenes” p. 85. También explicado por
VINA RODRIGUEZ, en el capitulo IV “Estructura Técnico-compositiva de la obra escultérica en madera” pp. 169-175.
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esculturas diseminadas por el archipiélago que lo poseen como por ejemplo la Santa
Catalina de la Catedral de Nuestra Sefiora de los Remedios y su homénima en la
parroquia de Nuestra Sefiora de Gracia en Tenerife, ademas de la talla de la Virgen
de Montserrat en la Iglesia de San Francisco de Asis y Santa Agueda en el Hospital
de Dolores en Santa Cruz de La Palma entre otras muchas. Es curioso también men-
cionar la utilizacion lo que hemos denominado como pliegues en “Y” presentes en la
parte posterior del arquetipo [fig.3]. Todas ellas tienen las mismas formalizaciones y
la caracteristica de ser “traidas de Esparia”” manufacturadas en el siglo XVI.

Si nos vamos a esa zona y cronologia podemos encontrar a artistas que siguen el
mismo recurso estilistico de los pliegues en “L”, los de en forma de “Y” junto con
los hincados en la rodilla como Pablo de Rojas (1549-1611) presentes en varios de
sus trabajos para Granada y Sevilla®; autores precedentes como Diego Copin de Ho-
landa (XV-XVI) o Diego Siloé (1495-1563) que aunque naciendo en Burgos trabajo
al final de su vida en Granada y se sabe que fue discipulo del también contratado en
Sevilla Felipe Bigarny (1475-1543). A su vez algunos de estos maestros del renaci-
miento espanol trabajaron o fueron intimos amigos de Andrés de Najera (1470-1545)
del que se conocen numerosos trabajos en el centro peninsular como tasador de obras
y autor de esculturas’, como por ejemplo las de la silleria de San Benito actualmente
conservada en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid. Curiosamente en mu-
chas de las esculturas del inmueble se reiteran los mencionados pliegues en “L”, “Y”
y en el muslo con un parecido asombroso al del arquetipo. Lo méas probable es que
tengan su origen en la pintura gotica centroeuropea que tanto influy6 a los artistas
espafioles del quinientos y donde se puede observar la utilizacion del mismo recurso
plastico pero en el ambito pictdrico.

Fig.2- Pliegues en "L". De izquierda a derecha: arquetipo estudiado. Virgen de Montserrat, andnimo andaluz siglo XVI, La Palma.

Virgen de la Encarnacion, Diego Siloé (1495-1563), museo de Santa Cruz Toledo. Santa Barbara, Diego Copin de Holanda entre

1503-1509, retablo de Alcaraz en Albacete. Retablo Misa de San Gregorio, Maestro de Nava siglo XVI, museo de Santa Cruz Toledo.

7 GILA MEDINA, p. 465, en el apartado “VII. 1. Presencia e influencia de la Escultura Andaluza en Canarias” escrito
por RODRIGUEZ MORALES, Carlos pp. 459-472. Se hacen menciones de todas las tallas andaluzas presentes en
Canarias y esa relacion estrecha comercial entre el puerto de Sevilla y las islas durante el siglo XVI

8 Cfr.idem, pp. 139-174, en el apartado “IV.1.1 Pablo de Rojas, encrucijada de las escuelas andaluzas” .

9 Cfr. MOYA VALGARNON, en la webgrafia. Se conocen muy pocas obras y datos de este autor entallador.
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Estas formas acartonadas de los pliegues son muy comunes en la escultura del rena-
cimiento espafiol que, sin dejar de lado el arcaismo del gbtico universal representado
por las escuelas centroeuropeas, toma como nueva inspiracion los modelos clésicos
italianos del recién surgido humanismo. Estas referencias solian llegar a Espafia por
medio de grabados o pinturas'® e incluso por artistas procedentes de Italia que se
asentaron en la peninsula debido a la demanda de los mecenas, trayendo consigo los
canones y las formas de hacer romanista'’.

En base a estas evidencias podemos concluir y verificar lo que ya se habia insinuado
en el catalogo del museo sacro': el arquetipo corresponde cientificamente a las es-
cuelas meridionales del siglo XVI, mas concretamente manufacturada a mediados de
esta centuria por el arcaismo imperante en sus formas y las relaciones estilisticas que
hemos visto con los artistas escultores de la primera mitad del quinientos.

Fig.3- Pliegues en “Y”. De izquierda a derecha: arquetipo estudiado. Virgen del Rosario, andnimo meridional anterior a 1626,

Tenerife. Virgen de Guadalupe, Diego Copin de Holanda entre 1503-1509, retablo de Alcaraz en Albacete. Bautismo de Jesus,
Pieter Coecke Van Aelst entre 1525-1528, museo de Santa Cruz Toledo . Virgen de la leche, andnimo flamenco siglo XV, Catedral

Primada de Toledo.

10 GILA MEDINA, se pueden observar las relaciones entre las producciones escultéricas de Bernabé de Gaviria
y los grabados que tomd como referencia artistica, pp. 175-206

11 Este término no debe de ser confundido con “Romanico” que se refiere al movimiento artistico que se di6 en
la Europa occidental desde el siglo X hasta el XIIl. Sin embargo “Romanista” insinda una caracteristica del arte
inspirado o proveniente de Roma (ltalia en general).

12 CATALOGO-MUSEO (2017), se insinUa esta prodecencia y catalogacion cronoldgica, p. 140.
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2. VINCULACION DE LOS RESTOS CON LA IMAGEN PRIMITIVA

unque no sea el propodsito principal de este trabajo, el estudio del arquetipo ha

destapado varias cuestiones en relacion a lo que se expresa en el catdlogo del
museo, que vale la pena poner de manifiesto. El estado de la cuestion afirma sin
muchas aportaciones que la escultura “podria ser esta aquella que se cita en el in-
ventario de 1604 """ puntualizando la posible mutilacion que se le realizo para poder
ser vestida. Es necesaria una revision de esta hipotesis, acudir a la obra como primer
documento consultable para poder comprender lo que le ha pasado de cara a una
reinterpretacion justificada.

2.1 Iconografia e iconologia inmaculista

La escultura muestra indudablemente la representacion de una Inmaculada Concep-
cion. Esta iconografia quiere reflejar el dogma que la Iglesia Catdlica no hizo oficial
hasta 1854, por el cual se definia que Maria habia nacido sin mancha del pecado
original cometido por la humanidad al inicio de los tiempos. Este pecado se mani-
fiesta en el pasaje biblico con Adan y Eva al comer del fruto prohibido inducidos por
la serpiente.

Representar la pureza de alguien es bastante complejo, maxime cuando ni siquiera
en el siglo XVI la idea de Maria inmaculada era aceptada totalmente, ocasionando
multitud de disputas entre los franciscanos a favor y los dominicos en contra. La facil
divulgacion entre la poblacion de las coplas y cantos a la Inmaculada provocaron en
los Dominicos una reaccion agresiva'. Es normal que la Santa Sede se demorase en
proclamar el dogma para no “fomar parte en la disputa entre maculistas e inmacu-
listas, habida cuenta de que su posicionamiento en un bando podia soliviantar al
otro ”'® pese a que la monarquia espafiola habia insistido en su defensa.

Realmente es Francisco Pacheco (1564-1644) el que define con oficialidad como
debe representarse en las artes la Inmaculada Concepcion. Debe hacerse pintar como
una nifia joven “con tunica blanca, i manto azul” con doce estrellas sobre su cabeza
y “debaxo de los pies la luna” con el “dragon, enemigo comun, se nos avia olvidado
a quien la Virgen quebro la Cabega, triunfando del pecado original’"’. Esta es la
representacion que ha seguido usandose durante los siglos venideros hasta nuestros
dias.

13 CATALOGO-MUSEO (2017), en el apartado “Escultura” escrito por TORRES LUIS, Pablo, p. 140.

14 Cfr. BARDON GONZALEZ, p 177 en el estudio V en referencia con las imagenes de gloria del convento fran-
ciscano de San Lorenzo en La Orotava escrito por Eduardo Duque Gonzélez, Juan Luis Bardon Gonzalez y Juan
Alejandro Lorenzo Lima pp. 175-221.

15 Cfr. LUIS LOPEZ-GUADALUPE, p. 43 en su obra recoge varios de estos conflictos.

16 MARTINEZ VILCHEZ, p. 500, trata el debate teoldgico de la Inmaculada Concepcion desde el punto de vista
politico en Espania.

17 Cfr. PEREZ DEL RIO, y en las siguientes citas pp. 482-484. En su tratado de la pintura, que fue publicado varios
afos después de su muerte, hace una explicacién mas extensa de las causas teoldgicas que definen el como debe
representarse este dogma mariano.

17



INTERPRETACION ESCULTORICA A TRAVES DE UN ARQUETIPO SACRO - VINCULACION DE LOS RESTOS

Pacheco lo tnico que hace es recopilar
todos aquellos balbuceos que los artifi-
ces de siglos anteriores realizaron para
representar la Inmaculada Concepcion.
Ellos habian tomado como base las alu-
siones biblicas a Maria como “El Cantar
de los Cantares” o “La Mujer del Apo-
calipsis”, de donde se toman las doce
estrellas, la serpiente y la media luna.

De hecho corrige varias cosas que veia
como erréneas en las representaciones
antiguas como por ejemplo que “suelen
los pintores poner la Luna a los piez de
sta mujer hazia arriba” recalcando que
realmente “ambas puntas de la Luna
an de verse hazia abaxo”. Todos sus
cuadros se representaron de esta forma,
aunque en algunos casos -incluso actua-
les- hicieron oidos sordos a estas pun-
tualizaciones.

El arquetipo presenta una cola de ser-
piente en la parte posterior [fig.4] que
Fig.4- Restos de la forma de una serpiente en la parte pos- €n su origen debid de seguir hacia la
terior del arquetipo. parte delantera terminando en una cabe-
za de reptil, a lo que se le suma el des-
cubrimiento de la mitad de una media luna. La otra punta debi6 de salir por el lado
derecho de manera excenta, por lo que actualmente no se conserva. Precisamente
encuadra con la descripcion que Pacheco no aconseja -con las puntas de la media

luna hacia arriba- de las esculturas y pinturas antiguas de la Inmaculada.

Una de las cosas que si corrigid Pacheco y que se elimind completamente de esta
representacion fue la presencia de un Nifo Jests en los brazos de la virgen: “se
deve advertir que algunos quieren que se pinte co[n] el nifio lesus en los bracos por
hallarse algunas imagenes antiguas de esta manera”. La costumbre se quedo en la
centuria del quinientos, dejando algunos ejemplos insulares. En Taganana consta una
imagen de piedra pintada y a partes dorada en un inventario de 1577 como “Nuestra
Seriora de la Conception con el nifio Jhs en brasos'*, la titular de Los Realejos tam-
bién del siglo XVI" o la inventariada en 1541 en la primitiva Iglesia de Nustra Sefio-
ra de la Concepcion en La Laguna® a la que se le atribuye una procedencia sevillana.

18 AHDL, Fondo Parroquial de Nuestra Sefiora de Las Nieves de Taganana, Libro | de Fabrica, f.

19 Cfr. RODRIGUEZ MORALES (2004), pp. 42-43.

20 Cfr. LORENZO LIMA, p. 153 en el apartado “Ill. La imagineria y los retablos: centros de produccion y exponen-
tes” escrito por Pablo Francisco Amador Marrero. En el también se vincula con esta talla la documentada en La
Orotava en el inventario de 1604.
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Si nos fijamos bien en los restos de nuestra escultura, vemos como en la parte supe-
rior delantera a la altura del regazo hay una sustraccién volumétrica efectuada con
una sierra dentada [fig.5]. Esta accidon no corresponde con un embonado de la figura,
puesto que el area es muy pequefia. Tampoco parece un dafio accidental, mas bien lo
contrario, provocado intencionalmente. Esto solo deja una opcion posible: el espacio
lo ocupaba algo de suma importancia y fue retirado del embon principal para su pos-
terior uso®!. Si estudiamos el contraposto de la figura, que inclina sus formas hacia
el lado izquierdo, y la ubicaciéon de esa zona no cabe duda de lo que habia. Era un
nifio Jests por tres cosas: la catalogacion cronologica, la presencia de los atributos
inmaculistas y las evidencias anteriores, demostrando que estamos perfectamente
ante uno de los muchos modelos que Francisco Pacheco mencin6é como “imagenes
antiguas”” de la Inmaculada Concepcion.

Con todo esto concretado, solo, nos queda hacer relaciones entre lo que nos cuen-
ta la obra y lo que nos relatan los documentos. Primeramente descartamos que la
escultura proceda de algun recinto conventual. Bien es sabido que la parroquia de
La Concepcion de La Orotava acumulé durante el siglo XIX muchos bienes de los
cenobios cercanos®. Sin embargo, podemos descartar los conventos dominicos por
motivos obvios dejando tinicamente probables el convento clariso de San José y el
convento franciscano de San Lorenzo. El monasterio de las claras recibi6 la mayoria
de los bienes del convento de San Lorenzo al ser pasto de las llamas en 1801, y en su
inventario de desamortizacion de 1868 no se menciona ninguna talla de la inmacu-

Fig.5- Observacion del volumen faltante en el regazo del arquetipo justo por encima del cefiidor. Apunte de las marcas de sierras

dentadas a lo ancho del plano y los angulos de noventa grados efectuados en los cortes.

21 Véase el apartado “2.2.3 Nifio de la Virgen de Las Nieves” p. 27 donde se explica un ejemplo de sustraccion
de nifio JesUs en una mutilacion para adaptar la escultura de la Virgen de las Nieves de Taganana a un contorno
vestidero.

22 Recomendable la lectura del CATALOGO-EXPOCISION (2005) documento de la gran expocisién temporal en la
Catedral de La Almudena de Madrid que llevé por nombre “Inmaculada”. Recoge todas las evidencias artisticas en
torno a la Inmaculada Concepcidn, mostrando imagenes que van desde el siglo XV hasta la actualidad. Se hace un
anélisis completo sobre obras y los atributos reiterados durante siglos para esta advocaciéon mariana.

23 Cfr. LORENZO LIMA (2020), p. 203.

24 BARDON GONZALEZ, p. 211 en el estudio V en referencia con las imagenes de gloria del convento franciscano
de San Lorenzo en La Orotava escrito por Eduardo Duque Gonzalez, Juan Luis Barddn Gonzalez y Juan Alejandro
Lorenzo Lima pp. 175-221.
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lada salvo la que preside el retablo mayor y se sabe actualmente que pasé a formar
parte de los bienes de la parroquia de San Juan® [fig.6]. También podriamos suponer
que fuera una de las “seis efigies en muy mal estado’ de las cuales no se define
ninguna ni hay documentacion que acredite que estas pasaron a la parroquia matriz.

Otra hipdtesis podria apuntar a que nuestra talla fuera reconvertida en otra advoca-
cion?’. No obstante, esta idea -aunque probable- carece de evidencias claras y preci-
sas. Bien podria ser la imagen de la Virgen de La Cabeza cuya festividad instauraron
Francisco Viera, Francisco Rodriguez y Manuel Garcia el 9 de junio de 1615% con
una escultura vestidera de la que no se tienen los datos suficientes para hacer una
vinculacion con el arquetipo.

El tinico motivo que pone en duda la vinculacion de los restos con la escultura de la
Inmaculada mencionada en el inventario de 1604 son los 300 afios de indocumenta-
cion historica por parte de la fabrica®. Este eslabon perdido tiene una hipétesis -pro-
ducto de la busqueda en archivos- donde se han encontrado evidencias que podrian
justificarlo. Pero, como aclaramos, esta investigacion extensa no corresponde ahora-
mismo. Por otro lado la presencia de los atributos inmaculistas mas el infante en sus
brazos entra en relacion con la “imagen de bulto de Nra. Sra. de la concepcion con
su nifio Jesus en brasos " citada dentro de la iglesia en 1604. Hipdtesis que también
corrobora el siguiente apartado.

Fig.6- Detalle. Inmaculada Concepcidn del convento clariso de San José (1681-1682), atribuida a Pedro Roldan (1624-1699) Sevilla.

Talla de madera estofada, corlada y policromada.

25 Cfr. [dem.

26 AMLO, “Inventario de alhajas y enseres q existian en el Convento Clariso de esta Villa” ep. nimero 110, p. 10.
27 Agradecimientos a Juan Alejandro Lorenzo Lima por esta hipétesis.

28 Cfr. SANTANA RODRIGUEZ, p. 439.

29 Tampoco seria la primera escultura que pasa indocumentada durante un largo periodo de tiempo o abando-
nada sin uso, sirvan como ejemplo la escultura de San Roque en Los Realejos que estuvo desde principios del
siglo XIX “no teniendose informacién sobre la misma” hasta la década de los 80 del XX (LOPEZ PLASENCIA, en la
webgrafia), la Santa Catalina que pertenecid al convento de San Nicolds de La Orotava dejando constancia en su
Ultimo inventario de 1826 y no se supo nada de ella hasta casi entrando el siglo XXI al restaurarse en 1990 (Cfr.
LORENZO LIMA (2020) pp. 203-204) o las diferentes esculturas sin identificar en la iglesia de Santiago del Teide.
30 AMRM, Inventario de 1604 microfilmado, p. 2. El original fue sustraido del Libro | de Fabrica (APCLO, Signatura
146 Ay B) que va de 1590 a 1663. Actualmente ha desaparecido y solo se conserva la solapa (Sig. 146 A legajo 1604).
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2.2 Mutilacion barroca y la moda habsburga

La mutilacion de esculturas religiosas -sobre todo de virgenes- fue muy comin en la
peninsula al terminar la Edad Media. Los devotos dejaban de lado la sacralidad de
las esculturas, de forma irdnica las acciones respondian a una serie de necesidades
devocionales de la época, generando un prototipo o balbuceo de lo que posterior-
mente evolucionard en los siglos XVII y XVIII como imagenes de vestir. Por ello
es facil encontrar imdgenes romanicas o tardogdticas que fueron readaptadas a los
gustos con la llegada de Carlos I al trono, y el textil era el “método de restauracion
sencillo y eficaz ' para modificar estéticamente las esculturas sin tener que sustituir-
las por completo. La mutilacion apartaria todos los volimenes que entorpecieran a
las vestimentas, afiadiendo unas manos postizas con brazos de madera o estopa para
dar como resultado la forma de una especie de maniqui. Sirvan como ejemplo entre
muchas otras la Virgen de la Hiniesta y la Virgen del Valle de Ecija en Sevilla modi-
ficadas a finales del siglo XVI.

El arquetipo nos cuenta de forma algo tradgica para nuestra época lo que le ha pasado.
Si intentamos reconstruir sus formas originales caemos en evidencia de la sustrac-
cion de sus brazos, arrancados por gubias de media cafia que muestran como trataron
de refinar los volumenes para obtener un contorno mas simple. Lo mismo explica las
marcas de la media luna -desaparecidos sus voliimenes practicamente por completo-,
la serpiente y el manto en la parte delantera, pasando a formar parte de la superficie
de la tunica. Lo que da la clave inequivoca de estar ante una mutilacion para poder
revestir la talla con telas naturales es el estrechamiento de la cintura. Denota las in-
tenciones de adelgazar lo maximo posible esta zona, tanto, que en su lado derecho
retiraron tal cantidad de volumen que llegaron a toparse con el ahuecado interior de
la escultura, produciendo un hueco de tamafio considerable.

Otra de las evidencias es la forma en que fue encontrada bajo los escombros que se
almacenaron en el antiguo osario parroquial. Hemos acudido directamente a sus des-
cubridores, confirmando lo que se cita en el catdlogo. Al parecer nuestro arquetipo
tenia unas tablillas que salian de su cintura hacia una peana cuadrangular de madera
vista de unos 35cm de altura, lo que la hacia mas alta®. Esta practica se hace eviden-
te en otros casos de esculturas sobrevestidas en Canarias, como la Virgen de Gracia
de La Laguna®, la Virgen de Las Nieves de La Palma puesta “sobre una pirdmide
cuadrangular truncada, de madera pintada de azul oscuro, a la cual esta sujeta por
unas cuerdas’*, la Virgen del Pino en Teror o la desaparecida Virgen de Candelaria
de Tenerife que en el siglo XVI ya se encontraba sobrevestida y poseia en su interior
una peana que, segun el fraile Espinosa, aumentaba “tres palmos su tamario y esta-
tura (cosa de admiracion) .

31 SANCHEZ RICO, p. 31 en el apartado “3. La Dinastia Habsburgo (1516-1700)" pp. 31-66.

32 Cfr. conversacion con Pablo Torres Luis, uno de los descubridores de la escultura. Informacion también citada
con menos detalle en el CATALOGO-MUSEO (2017) p. 140.

33 Véase el subapartado “2.2.2 Nuestra Sefiora de Gracia de La Laguna” pp. 26-27.

34 Cit. MARTIN SANCHEZ, p. 67 que cita a su vez en la nota a pié de pagina 158 el testimonio del sacerdote José
Crispin de la Paz y Morales, que en 1920 describid la imagen de la virgen sin sus vestidos.

35 ESPINOSA, pp. 77-78.
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También debemos puntualizar la sustra-
cion del nifio ya mencionada en el apar-
tado anterior. La mayoria de las tallas
marianas mutiladas que hemos estudiado
presentan este método sustractivo para
reaprovechar la escultura del nifio Je-
sus. En casi todos los casos es el atuendo
femenino de la corte de los Habsburgo,
compuesto por jubon, saya o saboyana,
corpifio y bocamangas, el que es impues-
to a las imagenes, pasando el infante a
estar en el regazo hieratico de la madre
[fig.7] de forma muy similar a la Vir-
gen de los Reyes patrona de Sevilla o la
Virgen del Sagrario de Toledo, mutilada
para vestirse.

De hecho nuestra escultura tiene un agu-
jero considerable a la altura del regazo.
No fue de un clavo de embonado, habria
interrumpido el corte con sierra y ya ha-
biamos descartado un embonado en esta
zona. Ese orificio fue provocado después
del corte y sustraccion del nifio, ergo -por

Fig.7- Vera efigie Virgen del Sagrario de Toledo vestida a su centralidad con respecto a la escultu-
la moda habsburga con toca, bocamangas y saboyana. Su ra- pudo ser el anclaje posterior de suje-
nifio original en ocasiones se superpone en su regazo. cion para el infante, siguiendo el prototi-

po de talla mutilada [fig.5 pag.19].

Retomando la vinculacion que habiamos iniciado anteriormente de los restos con la
escultura de la Inmaculada citada, en 1604 en La Orotava, nos llevamos para nuestra
sorpresa un descargo efectuado por el mayordomo de la iglesia en la década de 1590.
Lo curioso en el descargo es la compra de un jubon completo para la Inmaculada Con-
cepcidn junto con tocas, encajes, botones de oro y unas manos traidas de la peninsula®,
en similitud con aquellas esculturas “traidas de Espafia” a Canarias. Intuimos entonces
que la escultura de bulto redondo de 1604 tuvo que ser mutilada para poder ser vestida,
no soélo por el jubon o las tocas, sino por la necesidad de unas manos. Esto entra en
relacion directa con el arquetipo, al que le han sido mutilados los brazos para poder
ser vestido y que seguro contd con unas manos postizas al modo de la Virgen de Las
Nieves de La Palma. El propio inventario también hace referencia de ello al describir
la escultura como “una imagen de bulto y vestida con saya e saboyana de raso blanco
[...] con un manto de tafetan blanco ™™’ y paralelamente bastantes afos antes, en 15535,

36 Cfr. APCLO, Libro | de Fabrica, Signatura 146 A, legajo retablo 1590. Sentimos no poder especificar la pagina
exacta debido al mal estado en el que se encuentra el libro, proporcionamos una fotografia del mismo [fig.8].
37 AMRM, Inventario de 1604 microfilmado, p. 2. S/c
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la Virgen de Candelaria estaba sobrevestida “foda de damasco blanco, una saya, una
saboyana y una corona de oro en la cabeca’®, lo que nos parece curioso. Ademas del
blanco, el azul, color emblematico de la Inmaculada, también formaba parte de su ajuar
al contar con dos sayas, una de damasco con una cinturilla de terciopelo rojo y la otra
rematada con pasamaneria de hilo de oro y plata. Vestia al estilo cortesano como una
verdadera dama de la época y estaba tocada, seguramente con monjil o cofia de papos.

Tendria sentido la modificacion de la escultura junto con la compra de un valioso ajuar
en tan poco tiempo y la planificacion de un nuevo retablo fabricado por Pedro de Ar-
tacho, pintado y dorado por Cristobal Ramirez, para el que se invirtieron 130 ducados
en “tres mil [roto]tos”'y “ocho mil panes de oro’*°. Esto sumd un enrriquecimiento
notable en la capilla mayor de la que no pasé desapercibida la primitiva escultura de
la Concepcion, a la que a lo largo del setecientos siguieron comprandose: “fafetan

i)

blanco para manto de Nluestr]a Seriora”, “un jubon de rasso blanco que se hico para
)

n[uest]ra s[efor]a de la Concepcion”, “unas tocas de n[uestr]a s[etor]a [de la] Con-
cepcion etc®.

En general, cambiar las imdgenes por otras sin motivo aparente seria algo chocante, sin
embargo cubrirlas de vestidos y joyas produjo todo lo contrario, una motivacion senti-
mental que desembocaria en la donacion piadosa de objetos. Pérez Morera lo describe
como una devocion a la ostentosidad

no solo como su divina condicidn de reina del cielo, sino como testimonio del sentido amor
que le profesaban sus devotos, de su particular crédito y prestigio implicito como hacedoras de
milagros*'.

Para una mejor comprension hemos seleccionado las siguientes esculturas que también
han sido pasto de la mutilacion barroca guardando similitudes con el arquetipo.

Fig.8- Detalle. Compra de una serie de itens costeados por el mayordomo de la parroquia descargado en el Libro | de Fabrica.

38 AHPT: Protocolos Notariales, 1.012, escribania de Rodrigo Sanchez del Campo, f. 384r, 11/6/1586.
39 Cfr. APCLO, signatura 146 A, legajo retablo 1590, ff. 6r-7v.

40 Cfr. fdem, signatura 146 B, descargos de los afos 1614, 1617 en adelante.

41 RODRIGUEZ MORALES (2018), p. 170 en el apartado escrito por Jeslis Pérez Morera.
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En el municipio cercano al Valle y uno de
los nticleos poblacionales que antes for-
maba parte de La Orotava, Santa Ursula,
custodia en su parroquia matriz una talla
de bulto redondo a la que se le practico
la mutilacién para poder ser vestida. Se
cree popularmente que la Virgen del Ro-
sario [fig.9] fue mutilada y modificada
por el escultor Perdigon Oramas (1853-
1939), sin embargo, hemos descartado
esta opcion al observar la escultura sin
sus atuendos.

Perdigdn tinicamente intervino en su po-
licromia y en algunas zonas volumétri-
cas. La escultura presenta las evidentes
marcas de una mutilacion anterior: la
sustitucion de los brazos por unos pos-
tizos, la sustraccion del nifio marcada de
forma evidente en su costado izquierdo,
el estrechamiento de la cintura, la peana
que la hace algo mas alta y la elimina-
ciéon de la toca, muy parecido al de nues-
Fig.9- Nuestra Sefiora del Rosario. Anédnimo escuela me- tro arquetipo.

ridional, anterior a 1636. Madera estofada y policromada.

El escalfado que se encuentra en la parte
inferior delantera es fruto de una intervencion posterior utilizando la capa de lamina de
oro del estofado original, intacto en la parte posterior del manto. Las formalizaciones
de este estofado son una evidencia clara de que nos encontramos ante una escultura de
origen meridional®. Es curioso que para esta imagen en 1737 se descargasen setenta y
un maravedis en “la hechura de sinco nifios y manos ™ postizas, justamente como las
que se encargan para la imagen de la inmaculada de La Orotava en la centuria anterior.

Otro caso parecido es el de la talla flamenca de Nuestra Sefiora de Gracia de La Laguna
[fig.10] que fue mutilada en el siglo XVI estrechando su cintura abruptamente, al ser el
ahuecado interior bastante pequefio, eliminando el pelo para poder tocarla y afiadiendo
después unos brazos postizos. Esta talla junto con su nifio constan “ambos bestidos y

42 En muchas ocasiones se ha llegado a catalogar como mexicana (RODRIGUEZ MESA, p. 294) al recogerse una
imagen, seguramente pequefia, de la virgen del rosario enviada hacia 1626 por el capitdn Amador Pérez. Sin em-
bargo, insistimos, las caracteristicas de la talla actual no corresponden ni estilisticamente ni en tamafio con una
obra enviada desde las Indias. Nos decantamos por la hipétesis de la coexistencia de dos imagenes, la pequefia
enviada por Amador y la grande de bulto que actualmente se conserva (Cfr. PSU, en la webgrafia), que puede ser
incluso “una ymaxen de Nra. Sra.” de la que ya se menciona junto con la de Amador en 1636 (AHDL, Fondo de la
parroquia de Santa Ursula, sig. 48, f. 199 r).

43 AHDL, fondo de la parroquia de Santa Ursula, fondo asociado de Ntra. Sra. del Rosario sig. 1, s/f, descargos
de 1737.
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tocados aunq parese que no estaban echos para ese uso”*, seguramente con las
ropas puestas sobre ellos. La mutililacion sucedio antes de 1553, afio en que se do-
cumentan las primeras faldas, sayas y saboyanas, lo que explica la adaptacion de la
cintura, la peana que la hace mas alta y la sustraccion de su nifio Jesus que desapare-
ce de los inventarios a finales del siglo XVIII, sin saber el motivo real de su desapa-
ricion. Podria ser cualquier cosa. Lo que se sabe con certeza es que en sustitucion se
le incorpora a la imagen un librito de plata en el afio 1795, donado por Juan Manuel
Bencomo.

Elunico caso que ha llegado hasta nuestros dias, como evidencia de que esta practica
de sustraer nifios se realizaba, es el nifio Jesus de la Virgen de Las Nieves de Taga-
nana [fig.11]. En su origen estaba unido al cuerpo de su madre que fue mutilado para
poder ser vestida y ademas contaba con una peana para hacerla mas alta, de la que se
recoge en 1673 que era “de necesidad tan notable (...) para su adorno . La separa-
cion forzosa del infante es evidente, mostrando el serramiento en su parte posterior.

Fig10- Nuestra Sefiora de Gracia. Anénimo escuela fla- Fig11- Nifio de la Virgen de las Nieves. Anénimo escuela
menca, anterior a 1541. Madera estofada y policromada. andaluza, anterior a 1577. Madera estofada y policromada

(actualmente repintado).

44 RIQUELME PEREZ, p. 31, citado a su vez de un inventario de la ermita del siglo XVI.
45 AHDL, Fondo Parroquial Nuestra Sefiora de Las Nieves de Taganana, legajo 8, documento 10, f. 43v, 23/10/1673.
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CAPITULO 11

EsTUup10 VOLUMETRICO Y PROPUESTA PERSONAL

3. FORMALIZACION DE UN SOPORTE

la hora de querer reinterpretar los restos nos encontramos con una primera pro-
lematica ;Qué material seria el Optimo para la realizacion del modelado? Uno
podria pensar en la opcion més simple como son el barro o la arcilla. Sin embargo,
habria que llevar un cuidadoso mantenimiento del mismo a medida que se va traba-
jando y para rematar partiriamos de la nada, es decir, se tendria que modelar primero
los restos a escala exacta para después completar reinterpretando los volimenes fal-
tantes. Por ello nos hemos servido de las nuevas tecnologias, como la impresion 3D,
para partir de algo mas concreto.

3.1 Digitalizacion de los restos

Pasar a formato digital los restos de la escultura permite conservarlos en las estancias
del museo para la menor manipulacion fisica de los mismos, apoyando asi su perdu-
rabilidad en el tiempo. A la vez se puede trabajar sobre algo exacto y modificarlo sin
restricciones con herramientas de edicion y modelado 3D.

Se barajaron varias posibilidades para escanear los restos de la escultura. La opcion
ideal seria contar con un escaner 3D profesional con el que se tomase un modelo
exacto y detallado. También podrian servir aplicaciones como la que cuentan los
dispositivos Apple, Scandy Pro por ejemplo, que permiten de manera muy practica
generar modelos digitales de una forma parecida a un escaner convencional. Estos
métodos también recogen la textura y el color del objeto aunque, en nuestro caso,
no es necesario. Lo importante es conseguir un registro volumétrico lo mas fiel al
original.

Como no pudimos contar con ninguna de estas opciones, se decidi6 realizar una foto-
grametria. Este procedimiento consiste en sacar fotos del objeto desde, al menos, tres
agulos diferentes (picado, frente y contrapicado) [fig.1], tomando todo el registro al
girar alrededor o bien teniendo la cadmara estatica y girar el objeto con una platafor-
ma. Al final, la fotogrametria extrae las relaciones de profundidad entre los puntos
mas salientes y lo mas hundidos de las tomas fotograficas al solaparse entre si'.

1 Cfr. GARCIA VACAS, en el apartado “3.1.3.1 Técnicas fotogramétricas”, pp. 19-20. En su estudio se describen varios
métodos de digitalizacion para el patrimonio historico.
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Es el software el que se encarga de organizar estas fotografias bidimensionales en
su posicion y orientacion correspondiente para generar una nube de puntos [fig.3].
Este resultado va siendo trabajado por el programa en varias fases que pueden variar
de nombre y cantidad segun el software. En nuestro caso, hemos elegido Meshroom

2020.1.1 que proporciona gratuitamente la casa AliceVision para Windows, Linux y
MacOS.

Tras generar el modelo digital se limpiaron con 3D Builder las partes que el pro-
grama generd de mas, como restos de los objetos que se encontraban al rededor. A
parte de estos desperfectos, la fotogrametria no es un método 100% exacto y puede
generar aberraciones en la superficie del modelo que no ocurririan si se utilizase di-
rectamente un escaner. Para nuestro caso no es importante que la superficie sea muy
detallada puesto que trabajaremos sobre ella al imprimirla en 3D. Solo se modifica-
ron con ZBrush 2020.1.4? [fig.5] las imperfecciones generadas en la superficie para
dejar una textura lisa y lista para imprimir.

B
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Fig1- Recopilacion y seleccion de todas la fotografias realizadas al arquetipo en picado, de frente y contrapicado.
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b
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Fig.2- Volcado de las imagenes en el programa Meshroom para iniciar la alineaciéon de las tomas fotograficas.

2 Este programa es exclusivo para el modelado 3D digital y es de pago, pero hay otros programas de acceso libre
que también pueden servir para trabajar este tipo de modelado como Blender.
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Fig.3- Generacidn de la nube de puntos. Observese la calidad y textura de cada uno de ellos.

P,

Fig.4- Recorte de las partes sobrantes con 3D Builder tras la generacidon del modelo.

Fig.5- Detalle. Correccidn de las imperfecciones generadas por el programa, observese la textura rugosa de la superficie.
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3.2 Impresion 3D

Dado que las impresoras 3D de la facul-
tad no tenian capacidad para imprimir
un formato de la misma escala que la
del arquetipo (787mm de alto), se de-
cidié realizar la reproduccion en una
empresa dedicada, exclusivamente, a la
impresion en Tenerife, Garhem 3D.

El modelo se dividi6 en tres partes
[fig.6] con una estructura poligonal
interior para poder imprimirlos en las
maquinas con mayor capacidad, dan-
dole al mismo tiempo mejor resisten-
cia. Se ensambldé con un pegamento
epoxi compatible con los bioplasticos y
el resultado fue mas que excelente. Al
compararlo fisicamente con los restos
de nuestra escultura sorprendio la exac-
titud de los volumenes, habiendo muy
pocas imperfecciones que no supon-
drian un problema.

Fig.6- Impresién 3D del modelo digital. La impresion 3D en todas sus vertientes
ha revolucionado enormemente en los

utimos afios® los campos de la ingenieria industrial, la biomecéanica, medicina, etc.
Incluso en nuestro caso, las Bellas Artes, no ha quedado excenta de estas inovacio-
nes, dada la cantidad de materiales que es capaz de abarcar, como los bioplasticos
-entre ellos el PLA* que se ha utilizado para imprimir el arquetipo-, tejidos celulares
y hasta hormigén®. Con este recurso la parte creativa se hace mucho mas sencilla
para los artifices si se sabe de modelado digital, evitdndose el costo de materiales y
las complicaciones de los métodos académicos.

En el campo de la restauracion y conservacion también se ha utilizado esta herra-
mienta e incluso llevando a escala objetos de interés artistico -sobre todo esculturas-
con fines educativos®. Con la impresion del arquetipo parte de la moral restauradora
estd intrinseca en el proyecto, constituyendo una base so6lida de la que poder partir.

3 Suinventor Chuck Hull [1939-..] cred su primer prototipo de impresora en 1983 y no fue hasta 30 afios mas
tarde en que se supo valorar las capacidades que tenia su invento. Podriamos considerarlo como el padre de la
impresion 3D, cfr. GUILLEN TORRES, en la webgrafia.

4 ELPLA o acido polilactico es un plastico extraido del acido lactico y es biodegradable. La materia prima son
componentes ricos en almidén como el maiz o el trigo. Esta maravilla de creacion se la debemos a Wallace Caro-
thers, que inventd el primer prototipo de PLA en 1932.

5 Cfr. AUTODESK, en la webgrafia, apartado “;Qué es la impresién 3D?".

6 SAORIN, ejemplo de aplicacién de tecnologias 3D al patrimonio escultérico.
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4. COMPARACIONES TRIDIMENSIONALES

Previsiblemente y antes de comenzar un modelado sobre la reproduccion de PLA,
es necesario estudiar la mayoria de modelos producidos durante la misma centu-
ria del arquetipo, para que, a la hora de interpretar los volumenes faltantes, tenga una
unidad formal y coherente. Vamos, que al observar la produccion artistica terminada
la informacidn visual, que llegue al espectador, sea la de una escultura del siglo XVI,
emulando las caracteristicas que la definen como tal.

Los ejemplos que estudiaremos se encuentran diseminadas por el archipiélago’,
cuyas formas evocan a poducciones foraneas del quinientos. Todas ellas presentan
deformaciones y anomalias en su formalizacion volumétrica, de gran interes para
realizar la interpretacion.

4.1 Formalizaciones y anomalias reiteradas

La centuria del quinientos supone para la escuela de escultura espafiola una época
de transito entre el gotico universal y el naturalismo. Los artifices -de los que men-
cionamos a varios en el primer capitulo- se ven inspirados por las nuevas formas de
hacer del renacimiento italiano sin dejar de lado la profunda inspiracion de la estética
gotica centroeuropea®. De hecho, varios artistas italianos se asentaron en la peninsula
para suplir encargos de todo tipo, generando una referencia visual cercana para los
maestros espanoles.

El mezclar estéticas esta intrinseco en las artes, al fin y al cabo los artifices siempre
buscan del mayor nimero de referencias posibles para crear. Entonces aparecen este
tipo de “cosas raras” en las que nos encontramos un canon absurdamente despropor-
cionado junto con cabellos trabajados de manera muy poco natural, pliegues acarto-
nados, etc. Pero por otro se encuentran manos trabajadas con mucha naturalidad y
rostros que buscan un mayor realismo sin dejar de lado las influencias goticas.

Si reflexionamos bien, al crear una escultura como ésta, la obra se convierte en refe-
rencia de otra y asi sucesivamente, como un pez que se muerde la cola. Esto explica
que una caracteristica formal que haya sido producida por accidente o por cuestiones
técnicas, pase a repetirse en numerosas ocasiones, generando asi lo que conocemos
por estilo.

Precisamente las anomalias son las que constituyen el estilo y clasficican a las obras
en un tiempo y lugar determinado, asi como el Barroco se aleja del naturalismo cla-
sico para deformar las formas en favor de una expresividad mayor.

7 Veéase p. 15 del apartado “1.2 Manufactura quinientista y procedencia” pp. 14-16.
8 Cfr. GILA MEDINA, pp. 101-102 en el apartado “lll.1. La escultura quinientista granadina: de sus albores a Pablo
de Rojas” pp. 95-114.
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MANOS

A diferencia del rostro las

manos parecen ser mas na-

turales, provocando una in-
coherencia formal.

NINO

Su posicion y formas son

inverosimiles, encontrando-
se casi en el hombro de la
madre.
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MANTO

Cae por su hombro derecho
y se recoge sobre el vientre.
En la parte posterior presen-
ta una planitud antinatural.
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Desproporcion de los tres tercios, dejando una frente muy pequefia
con el nacimiento del pelo muy bajo y el mentén desplazado hacia
arriba. Esto produce un craneo muy chato y ovalado.

Los labios se encuentran mejor posicionados en la ultima seccion
coincidiendo la mitad con la parte baja del bermellon. Sin embargo,
las comisuras de la boca coinciden con las aletas de la nariz en vez
de con el centro de los ojos, dando la sensacion de una boca muy
pequena.

Ojos inclinados hacia el lado derecho y posicionados muy abajo con

respecto a la cavidad ocular. Cabe destacar la poca definicion de los
parpados moviles.
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MANOS

A diferencia del rostro las

manos, algo grandes, pare-

cen mas naturales, provo-
cando una incoherencia.

NINO

Su posicién y formas son

inverosimiles, encontrando-
se casi en el hombro de la
madre.
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MANTO

Cae por su hombro derecho
y se recoge sobre el vientre.
No hay volumen notable co-
rrespondiente a los pechos.
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Desproporcion de los tres tercios, su frente es mas pequefia y su man-
dibula mas larga que la seccion central, alargando asi demasiado el
rostro

Los labios se encuentran mejor posicionados en la ultima seccion
coincidiendo la mitad con la parte baja del bermellon. Sin embargo,
las comisuras de la boca coinciden con las aletas de la nariz en vez
de con el centro de los ojos, dando la sensacion de una boca muy
pequena.

Ojos inclinados en ambas direcciones y algo desplazados hacia abajo
en la cavidad ocular. La linea central de la cara se encuentra ligera-
mente ladeada, torsiendo el tabique nasal y el resto de facciones hacia
la izquierda.
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MANOS

A diferencia del rostro las
manos parecen ser mas na-
turales y grandes, provocan-
do una incoherencia formal.

NINO

Su posicion y formas mus-

culadas son inverosimiles,
encontrandose casi en el
hombro de la madre.

36

INTERPRETACION ESCULTORICA A TRAVES DE UN ARQUETIPO SACRO - COMPARACIONES TRIDIMENSIONALES

MANTO

Cae por su hombro derecho

y se recoge sobre el vientre.

La parte posterior se aplana
de forma antinatural.
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Desproporcion muy leve de los tres tercios en el rostro, aunque re-
dondea un poco la silueta de la cara. No es tan brusco como en los
casos anteriores.

Los labios se encuentran bien posicionados en la ultima seccion coin-
cidiendo la mitad con la parte baja del bermellén. Sin embargo, las
comisuras de la boca coinciden con las aletas de la nariz en vez de
con el centro de los ojos, dando la sensacion de una boca muy pe-
quena.

Ojos inclinados precipitadamente hacia abajo con poca esfericidad y

torsion del rostro hacia el lado derecho, desviando todas las facciones
y deformando la composicion.
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MANOS

Las manos son ligeramente

mas naturales que el rostro,

provocando una incoheren-
cia formal.

NINO

Su posicion y formas son

inverosimiles, su madre no
lo sujeta y se encuentra casi
a la altura del hombro.
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MANTO

Cae por su hombro derecho
y se recoge sobre el vientre.
En la parte posterior presen-
ta una planitud antinatural.
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Desproporcionado tnicamente el primer tercio del rostro reduciendo
algo su frente, los otros dos mantienen unas proporciones correctas.

Los labios no se encentran bien posicionados coincidiendo el berme-
116n con la mitad del ultimo tercio. Esto hace que los labios queden
muy pegados a la nariz. También las comisuras de la boca coinciden
con sus aletas en vez de con el centro de los ojos, dando la sensacion
de una boca muy pequeia.

Ojos muy inclinados hacia los lados y con poca esfericidad. Destaca

la desviacion brusca del rostro hacia el lado izquierdo provocando
una deformacidn en todo el perimetro de la cara y sus facciones.
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4.2 Conclusiones

Solo con esta pequefia seleccion de esculturas hemos podido comprobar las diferen-
tes anomalias y soluciones formales que tienen en comun. Viia Rodriguez apunta a
que estas desproporciones tienen que ver directamente con la inexperiencia de los
artifices que desconocian estudios mas profundos sobre anatomia y armonia de los
volimenes en la figuracion, ya que una parte de esta creacion artistica se llevo a a
cabo por artesanos que tenian un aprendizaje corto de sus maestros escultores.

Por otro lado, podriamos apuntar que algunas de esas anomalias como el canon de
seis cabezas y las manos tan desproporcionadas con respecto al rostro, se mostraban
enfatizadas en su volumen para dar un mayor protagonismo de cara a la expresion
religiosa. Sinos ponemos a pensar se hacian para colocarse en lo alto de los retablos,
muy lejos del ojo espectador. La planitud que todas presentan en su parte trasera
encuentra su logica al estar pegadas a la pared, seria prescindible trabajar la parte
trasera si no se va a observar y, ademas, reduce el espacio necesario para la escultura.
La ausencia de pechos en cambio tiene mas que ver con el pudor que se tenia a la
hora de esculpir a la virgen, con miedo de “arrebatarle su pureza”.

Si es verdad que otras caracteristicas no tienen una explicacion por cuestiones logis-
ticas, como es la incoherencia en las facciones y los pocisiones muy poco naturales.
Es normal que sucedan esas “cosas raras” cuando se busca algo natural pero, a su
vez, se tiene como referencia el arte gotico, que no busca un parecido exacto con la
realidad. Se podria aplicar la teoria del Valle inquietante en la evolucion escultorica
[fig.7]: en un aumento del parecido de algo artificial con la realidad hay un punto en
el que el hiperrealismo produce un rechazo involuntario de la mente humana.

VALLE INQUIETANTE

Escultura realista Persona humana

Escultura renacentista

Escultura barroca

Escultura gotica

Escultura romanica .

FAMILIARIDAD

Escultura hiperrealista

¥

PARECIDO HUMANO

Fig7- Grafico: teoria del Valle Inquietante acufiada por Masahiro Mori en 1970 aplicado a los tipos de estilos en la escultura

sacra.
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5. PERCEPCIONES DEL ARQUETIPO

legd el momento mas interesante del trabajo, aquel, donde tomando todo lo es-

tudiado nos disponemos a interpretar las formas del arquetipo con plasticera,
un material compatible con el PLA. Lo curioso es la cantidad de informacion que
se puede sacar de un resto casi arqueologico, donde el aspecto general es el de un
tronco viejo, carcomido y sin forma alguna aparente. Podemos, sabiendo la mutila-
cion que se le practico, adivinar los volimenes que faltan en comparacion con sus
similes escultoricos. Las marcas de sus dimensiones se hacen mas evidentes con las
referencias.

5.1 Vestigios de las formas

De una primera visual sobre los restos hemos distinguido siete elementos de los que
se conserva poca informacion volumétrica pero sus marcas estan presentes y se no-
tan por un cambio de volumen: la serpiente o dragdn, la media luna, la peana circular,
el zapato, el recogido del manto, el cingulo y la salida de su brazo derecho.

La serpiente “enemigo comun”, tal y como lo describe Pacheco, es logico que se
encuentre en la parte baja de la escultura, haciendo referencia a la victoria de la
virgen sobre el pecado. Sus ondas recuerdan mas a una especie de culebra que a un
dragdn y se arrastra hacia la parte delantera de la talla. Asi su cabeza tuvo que haber
salido en esa zona donde también nace la mitad de la media luna. El elemento lunar
es distinguible de confundirse con un pliegue del manto, pues su punta se encuentra
demasiado marcada y es evidente que no se trata de una caida del ropaje. Su otra
punta debid salir de la peana en modo espejo por el lado derecho.

La escultura no se encuentra directamente sobre el suelo, hay una altura de unos 3cm
de alto bien marcada y, en comparacion con los similes, nos disponemos a interpretar
que se trata de una peana circular, que en la mayoria de los casos viene dada por la
redondez del tronco. Sobre esta base también se divisa la salida de su pie izquierdo
que ha dejado su volumen principal por debajo de los pliegues de la tinica.

En la parte superior nos encontramos con una marca bastante interesante que ha
sido rebajada con una gubia plana para unificar los volumenes. Gracias a quien sea,
su presencia no llegd a eliminarse por completo y es bastante claro que se trata del
recogido del manto que sus hermanas también dejan caer del hombro derecho para
descansarlo sobre el vientre. Las terminaciones de la mencionada capa, también, se
encuentran en la parte baja de los restos.

Cerca de este elemento se marca también un cingulo o cinta que cifie la tinica a la
cintura y que debio pasar hacia el vientre ajustandole la prenda a sus formas. Sobre
de aqui hay una zona que ya hemos interpretado anteriormente como la salida de su
brazo derecho
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A P
Fig.8- Arquetipo: detalle de un lateral en el que se puede Fig.9- Impresion 3Dy plasticera: proceso de interpretacion
observar los restos de la cola de serpiente y la base. de los volumenes faltantes de la serpiente y la base.

Fig10- Restos de la media luna y la serpiente en la parte Fig11- Proceso de la interpretacion de la media luna y la

baja del arquetipo. cabeza del reptil con plasticera sobre la impresion 3D.
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Fig12- Parte delantera baja del arquetipo: restos del man- Fig13- Modelado del zapato y repasado de los pliegues de

toy pliegues dejando ver lo que parece la salida del pie. lazona.

Fig14- Residuos volumétricos de la tunica, brazo derechoy Fig.15- Recreacion en proceso del cingulo, brazo derecho y

el cingulo en el arquetipo. los pliegues de la tunica.
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Fig.16- Restos de el recogido del manto. Observese la unifi- Fig17- Interpretacion de la caida y recogido del manto so-

cacion de los volimenes con gubia plana. bre el vientre de la escultura.

Fig18- Parte delantera del arquetipo: se puede observar Fig19- Interpretacion de todos los pliegues del ropaje en
el resto del pliegue en la rodilla y parte del recogido del la parte delantera.
manto.
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5.2 Puntualizaciones de la morfologia

En base a los similes que hemos estudiado se han interpretado el resto de volimenes
faltantes. Estas pérdidas son de mayor envergadura y por lo tanto entrariamos en una
interpretacion mas pura, por asi decirlo, que parte de ideas y formas para dar una
vision completa de la obra.

En primer lugar se pens6 en la pocision del nifio que, como vimos en los apartados
anteriores, se muestra en todos los casos en una posicion inverosimil casi a la altura
del hombro. Por el contraposto de la figura hacia el lado derecho el infante tuvo que
ubicarse en esa zona, asi la inclinacion de las caderas formaun contrapeso que la
compensa. Al comienzo se planteo su posicion frontal, pero finalmente y tras correc-
ciones del tutor se decidid poner completamente de lado tal y como se muestra en
sus similes.

Ambos brazos supusieron un reto en su planteamiento. Estas extremidades, al no
conservarse por completo, tuvieron muchos cambios durante el proceso. El brazo
derecho no tuvo tantos problemas. Al conocer que hay elementos tallados la parte de-
lantera del arquetipo (cingulo, pliegues de la tinica, etc.) interpretamos que obliga-
toriamente tenia que ser excento -como la Virgen del Rosario de Hermigua’- y como
simbolo alusivo a la Inmaculada Concepcion se decidio que sujetase el fruto prohibi-
do asi como lo hacen muchas esculturas romanicas y goéticas. El brazo izquierdo en
cambio tuvo un proceso bastante largo, su posicidon no terminaba de encajar y en un
momento de euforia se arrancé por completo y se modeld de cero incluso la posicion
del manto en esa zona, dando con una forma grécil que se adecuaba més a lo que la
escultura pedia.

Si nos fijamos, el torso de la escultura es bastante reducido si ubicamos los hombros
en la ultima altura que tiene el arquetipo. Desde la cintura hasta esta altura es dema-
siado pequefio para ser un torso, inclusive para las esculturas de la época que de por
si no tienen mucho, tal y como vimos anteriormente. Suponemos que sus hombros
no corresponden con ese limite y que debid de ser algo més alta, por ello se modelo
un perfil mas largo. Una vez definido este tamafio de cuerpo se saco un canon de seis
cabezas y un cuarto dandole a la altura total de la escultura un metro y diez centime-
tros, curiosamente medidas aproximadas de los demas modelos.

La parte trasera del manto no supuso mayor problema salvo la terminacion en la
parte superior y el brazo izquierdo. No tener restos en esa zona que indiquen como
fluctuaban los pliegues del ropaje, significaba tener que interpretarlos completamen-
te. Al final el manto cae por el brazo izquierdo de forma plana tal y como lo hace en
los similes escultdricos.

9 Véase el apartado “4.1.4 Virgen del Rosario de Hermigua, La Gomera” pp. 38-39.
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Fig.20- Apuntes previos sobre la escultura propios de la Fig.22- Boceto a mano alzada propio de la investigacion en

visita a la iglesia de Las Nieves en Taganana. laisla de La Gomera, Hermigua.

Fig.23- Definicién de las proporciones y formas generales Fig.24- Detalle, inicio del modelado del rostro.
de la escultura. Modelado en plasticera sobre impresion
3D.
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Fig.25- Modelado de los volimenes generales del nifio. Fig.26- Rostro antes de las correcciones del tutor. Observe-

se la poca esfericidad de los ojos.

Fig.27- Facciones del rostro mas definidas tras las correc- Fig.28- Estado general de la escultura a mitad del mode-

ciones pertinentes. lado.
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Fig.29- Planteamiento de las proporciones de las facciones Fig.30- Tanteado en el modelado del nifio.

del nifio.

Fig.31- Definicidn de las formas anatémicas en el brazo iz- Fig.32- Anatomia general planteada en el infante.

quierdo del nifio.
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Fig.33- Mano y manto de la virgen. Su forma y pocision no Fig.34- Correccién drastica de la escultura en el lado de-

resultan agradables. recho.

Fig.35- Nueva posicion de la mano izquierda tras mirar re- Fig.36- Mejor posicion del nifio, la mano y el manto en el

ferencias de esculturas quinientistas. lado derecho
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Fig.37- Vision de la peana circular y modelado de la media Fig.38- Correcciones sobre la media luna para que tenga
luna y la serpiente. Observese como las puntas no tienen continuidad a pesar de estar enterrada en la base.
continuidad.

h i\\

Fig.39- Vision frontal, modelado final planteado. Fig.40- Visidn de tres cuartos, modelado final planteado.
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6. PROCESO DE MOLDEO Y ACABADOS

La idea inicial era, una vez acabado el modelado, escanear la escultura completa
para pasarla a digital y volverla a imprimir en filamento de madera haciendo un
testeado de estucado tradicional y policromia sobre este material. Ingrata sorpresa
de que en ese momento era imposible utilizar el escaner que proporciona la facultad
por falta de un técnico especializado. Se intent6é por medio de fotogrametria pero la
pieza era demasiado compleja y el software no sabia interpretar las formas adecua-
damente. Debido a esto, se decidid optar por los métodos académicos para conseguir
una obra definitiva y acabada con estucado, dorado y policromia tradicional, mismos
métodos que se llevan utilizando en los talleres sevillanos desde hace siglos.

6.1 Molde ligero y reutilizable

Realizar un molde perdido de escayola sobre una materia blanda como el barro o
la arcilla es fécil, pues al retirar las piezas del molde la escultura cede frente a las
formas cerradas. Sin embargo, una materia como la plasticera que es dura y poco
deformable cuando esté fria seria necesario un molde perdido de multiples piezas.
Un trabajo costoso que al final se va a perder en una sola reproduccion e imposible
de hacer otra si sale mal.

La solucién mas simple es un molde pincelado de silicona liquida con una madrefor-
ma de fibra de vidrio y resina acrilica. Este tipo de molde, aunque econdémicamente
elevado, es ligero y facil de manipular. Es posible hacer incluso un vaciado por vol-
teo. y ademas el registro por silicona es perfecto llegando a todos los recovecos si se
aplica bien, claramente.

El primer paso es deshacernos de aquello que pueda entorpecer a la forma y apertura
del molde, por ello se decidio cortar los brazos, el nifio, la cabeza de la serpiente y la
media luna de la parte derecha. De estos elementos se realizaran moldes a parte para
después ser ensamblados a la reproduccion principal.

Una vez seccionada se tumba la escultura para poder trabajar una de sus caras y con
ayuda de paredes de plastilina se hace el contorno del molde. Puntualmente se lu-
brico alguna que otra zona para evitar que la silicona se quedase trabada al catalizar.
Sobre esta capa de material se extenderia otra de resina acrilica y fibra para realizar
la madreforma, que tal y como su nombre indica, sostiene rigidamente la forma de
la pelicula de silicona.

Las dos caras de los moldes se fijan en su posicion correcta mediante tornillos ros-
cados y palometas que atraviesan a lo largo toda la pared de la madreforma. Para
el nifio se sepraron sus extremidades haciendo pequefios moldes solo de silicona a
diferencia del tronco que se hizo exactamente como la escultura principal.
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Fig.41- Seccién de las extremidades y elementos que difi- Fig.42- Pocision de la escultura en plano horizontal para

cultan la forma del molde. una mejor aplicacién de las capas de silicona.

| o

Fig.43- Separado de las dos caras del molde con paredes Fig.44- Refuerzos en la parte posterior de la pared para evi-

de plastilina. tar su colapso por el peso.
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Fig.45- Amasado de la plastilina con un rodillo y guias de Fig.46- Division de la pared en dos. Esto produce un borde

madera. de siliconay evita que se salga.

Fig.47- Repasado de las uniones e incisién con ahuecador Fig.48- Negativo del corddn de cierre y aspecto general de

para crear un “cordén” de cierre. la pared de plastilina.
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Fig.49- Preparacion de la silicona con su respectivo cata- Fig.50- Vertido de la primera tanda de silicona. Se eleva
lizador. Esta silicona cataliza a las 4 horas facilitando la para que se rompan las posibles burbujas de aire.
labor.

Fig.51- Proceso de vertido de la primera capa. Fig.52- Aspecto general de la primera capa tras pincelar

con brocha toda la superficie.
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Fig.53- Vision de la pelicula de silicona tras la aplicacién de Fig.54- Detalle: pelicula de silicona con todas sus capas.

la segunday tercera capa. Obsérvese las llaves en forma de dados.

. e

Fig.55- Formalizacién de la pared exterior de plastilina Fig.56- Divisién de la madre forma delantera en dos para

para proceder a realizar la madreforma. evitar trabes.
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Fig.57- Aspecto general de la madreforma con fibra de vi- Fig.58- Limpieza de la pared de plastilina para trabajar la

drioy resina acrilica. otra cara de la madreforma delantera.

Fig.59- Refuerzo con varillas de madera para evitar que se Fig.60- Apertura de los orificios para los tornillos roscados

fracture a la hora de manipularlo en el vaciado. con las palometas.
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Fig.61- Colocacion de los tornillos roscados con las palo- Fig.62- Vision de la parte trasera y formacion del muro de

metas. plastilina para realizar la otra cara del molde de silicona.

S

Fig.63- Aplicado de la primera capa de silicona. Pincelado Fig.64- Detalle de la contencidn de silicona en el borde.

de toda la superficie.
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et :
PRSI

Fig.65- Trabajado de la madreforma trasera. Obsérvese los Fig.66- Apertura de los orificios a lo largo de la pared de la

refuerzos de varillas de madera. madreforma para los tornillos roscados.

Fig.67- Apertura del molde en su parte trasera. Fig.68- Vision interior de la madreformatrasera. Detalle de

los huecos de las llaves.
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Fig.69- Encaje de la pelicula con la madreforma de fibra Fig.70- Observacion general de la cara trasera del molde.

gracias a las llaves. Registro completo de la escultura.

wil

4
[

Fig.71- Despegado de la pelicula de silicona delantera. Fig.72- Detalle: registro de la parte delantera, observese el

buen encaje de las partes y el corddn de cierre en el borde.

59



INTERPRETACION ESCULTORICA A TRAVES DE UN ARQUETIPO SACRO - PROCESO DE MOLDEQ Y ACABADOS

Fig.73- Mismo procedimiento con las partes separadas de Fig.74- Seccionado de las extremidades del nifio.

la escultura.

Fig.75- Proceso del molde del torso con boca de llenado. Fig.76- Encofrado para moldes simples de silicona en las

extremidades.
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6.2 Vaciado

El material que se emplee para la reproduccion de la escultura es importante depen-
diendo del tipo de acabado que se quiera dar. Como en nuestro caso la intencion es
de acabarla con dorado y policromia al método tradicional, tal y como se hicieron y
hacen las tallas espafolas, lo mejor es realizarla en escayola que es una buena base
para la capa de preparacion.

El vaciado se realiz6 con la escayola marca alfamolde y arpillera para reforzar las
capas de registro. Una vez llenadas las dos mitades del molde se cierra, se sella con
telas de arpillera las uniones interiores y se realiza una colada por volteo para dar
un mayor grosor. Al sacar la reproduccion se compard con el modelado y las formas
eran exactas, reparando algunas burbujas inevitables con masilla araldit.

En el interior se colocaron unos vastagos de pino para darle peso a la escultura antes
de llenarla con espuma de poliuretano expansiva y sellarla con una base de madera
contrachapada. Esta espuma, aparte de dar mayor resistencia a la escultura, evita que
cuando sufra un golpe accidental no se descomponga toda la pieza y sea més facil
para el restaurador/conservador recomponerla.

Fig.77- Aplicacion de las primeras capas de escayola y re- Fig.78- Aspecto del vaciado de una de las caras del molde.

fuerzo con vendas de arpillera.
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Fig.79- Apertura del molde tras el vaciado con volteo. Fig.80- Comparacion del vaciado con el modelado. Obser-

vese las zonas corregidas con masilla araldit.

Fig.81- Llenado del interior con espuma expansiva de po- Fig.82- Ensamblado de la tapa en la base de la escultura.

liuretano.
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6.3 Tratamientos superficiales

Creo que no hay margen de error al decir que los tratamientos superficiales de una
escultura son los més importantes a la hora de definir la obra. Un mal acabado puede
desfavorecer una buena escultura y eso hay que evitarlo.

Se ha optado por un tratamiento tradicional tal y como presentan los similes escul-
toricos, con métodos que no han variado drasticamente en los ultimos quinientos
afios y que se siguen utilizando en los talleres sevillanos. Por ejemplo, el enlenzado
se viene usando desde el siglo XVIII para evitar que las uniones produzcan, al paso
del tiempo, grietas superficiales. La policromia requiere una base de preparacion a
la que se llama estucado, mezcla de colas animales y sulfato célcico. Este fluido con
aspecto de yogurt liquido se aplica sobre la superficie en varias capas con crispado
de la brocha y se lija finalmente para generar una superficie suave. Sobre esta capa es
comun dar una imprimacién para que el 6leo cubra bien. Nosotros hemos escogido
la gomalaca como tapaporos idoneo -no aplicado a las zonas que se vayan a dorar- al
ser la base de escayola.

Para el dorado se procedio al tradicional embolado con tierras rojas y cola de cone-
jo, dorando al agua con pan de oro de 24 kilates y brufiendo para sacarle brillo con
una piedra de agata. La posterior policromia se aplico utilizando una paleta de color
basada en los similes escultoricos, que presentan colores pastel y algunas veces apa-
gados junto con elementos de colores brillantes. Los tonos piel fueron tratados con
vejiga, técnica que consigue el pulimento del 6leo y consiste en pasar una vejiga de
cordero preparada e hidratada por la superficie. El brillo se produce con la aplicaciéon
de la patina, capa final del proceso de acabados [fig.83] preparada con cera de abeja,
parafina y pigmento sombra natural. Esta itima mano acaba la escultura para darle
un aspecto envejecido y consigue lustres en las partes deseadas.

PATINA

ESTUCO \ GOMALACA

ALFAMOLDE

Fig.83- Grafico: esquema estratigrafico de las capas de los acabados finales en la escultura. Se puede observar la superpocision

de las manos y el grosor proporcional aproximado que pueden tener.
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Fig.84- Aspecto de la cola de conejo granulada. Fig.85- Aspecto del sulfato calcico en polvo.

Fig.86- Preparacion tradicional de la cola de conejo al bafio Fig.87- Enlenzado de todas la uniones en la escultura. De-

maria. talle de la unidn del brazo derecho.
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Fig.88- Preparacion y consistencia del estuco en el punto Fig.89- Aplicacién de las capas de estuco mediante bro-

idoneo. chas.

Fig.90- Aplicacion de la segunday tercera capa de estuco. Fig.91- Detalle: aplicado de seis capas de estuco se procede
al lijado. Obsérvese parte izquierda crispada y parte dere-

chaya lijada.
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Fig.92- Definicidn de los detalles mediante la herramienta Fig.93- Vision general del estucado final lijado y pulido.

rotativa de mano.

Fig.94- Bol aplicado al pelo de la escultura. Gomalaca dada Fig.95- Brufiido del embolado en el pelo.

al resto de la superficie que no lleva oro.
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Fig.96- Diferencia del brufiido: parte izquierda sin brufiir y Fig.97- Dorado al agua con pan de oro de 24 kilates con

parte derecha brufida. polonesa.

Fig.98- Dorado brufiido con piedra de dgata. Fig.99- Pequefio estofado al dleo sobre la esfera del nifio.

67



INTERPRETACION ESCULTORICA A TRAVES DE UN ARQUETIPO SACRO - PROCESO DE MOLDEQ Y ACABADOS

Fig100- Vejiga de cordero tras limpiarla del resto de vis- Fig101- Preparado de las vejigas con agua y limdn tras su

ceras. limpieza.

Fig102- Prueba de brufiido de la policromia en una repro- Fig103- Encarnacion del rostro y trabajado de los rubores.

duccion fallida.
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Fig104- Aplicacién de azul en las zonas entrantes para ge- Fig105- Brufiido de la superficie de las encarnaciones con

nerar mayor contraste. vejiga de cordero.

Fig106- Veladura sobre el pan de oro para conseguir los Fig107- Policromia de los ropajes y demas elementos de

mismos efectos que en los similes estudiados. Obsérvese la escultura.

el brillo del brufiido en la encarnacidn.
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Fig.108- Policromia del manto y la tunica. Fig109- Encarnacion del nifio y veladura en el dorado del

pelo.

Fig110- Apertura de los ojos y facciones en similitud con Fig.82- Ojos y facciones terminadas. Fundido de las cejas.

los similes escultdricos estudiados.
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Fig111- Vista de perfil del rostro terminado. Fig.112- Policromia de la base y elementos como la serpien-

teylaluna.

Fig113- Preparacion de la patina con cera de abeja natural, Fig114- Aplicado de la patina. Observese las manchas ac-

trementinay pigmento sombra natural. cidentales del reverso de la mano. Pese a ser un accidente
corregible se decidid dejar por el aspecto antiguo conse-

guido.
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Fig116- Lavado de la patina con mufiequilla.

Fig117- Aplicacién de la patina a toda la escultura. Fig.118- Detalle aplicacion de la patina a la mano derecha

de la escultura.
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8. CONCLUSION

Este proyecto ha implicado a diferentes conotaciones de la rama de las Bellas Artes e in-
directamente de la Historia del Arte y la Restauracion/conservacion de Bienes Culturales.
Tratandose de un trabajo enfocado, mayoritariamente, a la investigacion, ha cumplido con
las espectativas y objetivos iniciales, desembocando en una obra escultdrica de calidad tanto
técnica como historica y conceptual.

La investigacion previa, a pesar de no considerarse inicialmente objetivo principal del pro-
yecto, ha catalogado una escultura de la que se tenia muy poca informacion al respecto. Ahora
hay muchos mas argumentos a favor de que el arquetipo sean los restos de la primitiva escul-
tura de la Inmaculada Concepcion de La Orotava. Son tres motivos principales: Se trata de
una talla mutilada para ser revestida, es una escultura del siglo XVI y es una obra concebida
como inmaculada concepcion, coincidiendo todas estas caracteristicas con la escultura primi-
tiva. El unico motivo que lo pone en duda son los 300 afios de indocumentacion de la pieza,
cuestion a la que hemos encontrado una respuesta pero que no correspondia resolver.

A través de las nuevas tecnologias, como la fotogrametria, el modelado digital y la impresion
3D, se han conseguido solventar muchas dificultades en los procesos, como la formalizacion
de un soporte idoneo. La aplicacion de materiales de uso actual ha sido una de las caracteris-
ticas destacables del proyecto, incitando a la inovacion y mejora de las técnicas escultoricas
existentes.

Ha sido un trabajo enriquecedor, donde se han combinado las nuevas tecnologias menciona-
das con las técnicas tradicionales de la imagineria policroma del siglo X VI, sobretodo en los
tratamientos superficiales. También es destacable el estudio de los similes escultdricos y la ca-
pacidad para que, al modelar, la obra no rompa con esa estética y observandola encuadre con
una escultura del quinientos. Meterse en la piel de un escultor de la época ha sido un ejercicio
de empatia y conceptualizacion fascinante.

Al final, a pesar de haber estudiado las referencias visuales a la hora de formalizar, la obra se
configura como el resultado interpretado sobre los restos del arquetipo. Como me lo imagino
completo, en toda su escencia original. Resulta curioso pensar como otro espectador podria
imaginar el resultado de la obra al observar lo que, en algin momento de la historia, fue una
escultura completa. Meterse en la mente de cada uno de ellos para saber que aspecto y rostro
le confieren en su imaginacion. He construido una imagen evocada a través de referencias
coetaneas que han dado lugar, tras un largo esfuerzo de investigacion, a la escultura que se
presenta.

Es el cielo el que sostiene la tierra.
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11. GLOSARIO

ACARTONADO: Elemento que al ser formalizado es rigido y poco natural, aplicado nor-
malmente a los textiles muy almidonados.

ADVOCACION: En la devocién a la virgen Maria, papel, momento, pasaje o dogma que
interpreta su representacion escultorica o pictorica.

ARCAISMO: Caracteristica en la formalizacion de una obra, en la mayoria de los casos es-
cultoérica, que presenta cierta antigiiedad apuntando a deformaciones.

ARQUETIPO: En esta investigacion referido a la escultura original del siglo XVI que se
encuentra en el museo El Tesoro de La Concepcion de La Orotava.

BALBUCEOS: Referido a antecedentes de algo que se encuentran muy poco definidos o no
hay mucha informacion con respecto a ellos.

BOL: Sustancia roja arcillosa que se mezcla con cola animal para realizar la preparacion pre-
via de la superficie al pan de oro o plata.

BRUNIDO: Proceso por el cual un material queda completamente liso adquiriendo un aspec-
to brillante.

CANON: Medida de proporciones aplicadas a los elementos figurativos en las artes. También
aplicado a algo que se repite.

CENOBIO: Aplicado a los recintos de 6rdenes religiosas en la mayoria de los casos monas-
ticas.

CINTURILLA: Ceiiidor o fajin caracteristico de las vestiduras en las imagenes de la virgen
0 santas.

CONTRAPOSTO: En las artes posicion que adopta el cuerpo al estar en modo reposo,
flexionando una rodilla e inclinando los hombros de forma contrapuesta, inclinando
el cuerpo hacia un lado y compensando los pesos.

CONVENTUAL: Caracteristica de cualquier cosa proviniente de conventos monasticos.

CRISPAR: Técnica a la que se refiere Francisco Pacheco en su tratado de la pintura para pin-
celar en muchas direcciones el material que se aplique (en su caso 6leo) produciendo

una malla y una textura regularmente homogénea.

CUADRANGULAR: Que tiene forma de cubo deformado en la pocision de sus vértices.
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DESCARGO: En los libros de cuentas referido a los desembolsos de dinero perteneciente a
la Iglesia para la compra de servicios, objetos u propiedades.

DOGMA: Cualquier idea que se alza como verdad absoluta e incuestionable. Referido en este
caso a los dogmas de fe de la Iglesia Catolica.

DUCADOS: Moneda de oro que se dejo de acufiar en Espafia para el siglo XVII.

ESCALFADO: Tipo de estofado elaborado a punta de pincel y con un color en el fondo.

ENLENZADO: Aplicacion de tiras de lino con cola de conejo sobre las uniones o vetas muy
abiertas en la madera antes del estucado. Esto evita que salgan grietas superficiales

por la contraccion y dilatacion de los materiales.

ESTOFADO: Técnica que consiste en pintar sobre una capa de pan de oro para posteriormen-
te levantar rallando la pintura

ESTRATIGRAFICO: Superpocision de capas en general vistas mediante un corte tangen-
cial.

ESTUCADO: Técnica antigua que consiste en una base de preparacion de sulfato de cal y
cola animal previa a la policromia.

FABRICA: Referido a la gestion en el mantenimiento y compra de bienes en un templo ca-
tolico.

GUBIA: En la talla de madera herramienta generalmente con filo curvado que sirve para el
trabajo escultorico de la suctraccion de material.

ICONOGRAFIA: Conjunto de caracteristicas simbolicas
INVEROSIMIL: Que no tiene naturalidad o es inexplicable.

JUBON: Prenda de vestir antigua y ajustada que estd compuesta por corpifio, mangas y fal-
dones en el caso de las mujeres.

LACA: Material cristalino extraido del gusano de la laca y que diluido con alcohol sirve
como tapaporos.

LAMINA DE ORO: También llamado pan de oro, es el material precioso batido hasta con-
seguir una hoja muy fina que se utiliza para dorar.

LEY GESTALTICA: Serie de leyes definidas por Gestalt por las cuales se explican los esti-
mulos humanos frente a las formas.
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MARAVEDIS: Moneda espafiola antigua que tenia por lo general un valor bajo.

MORDIENTE: Caracteristica de un material que al secarse o mojarse su superficie se vuelve
pegajosa.

MUTILACION BARROCA: Término que se ha acuiiado a este trabajo referido a las accio-
nes cometidas drasticamente en las esculturas de la virgen para poder ser vestidas

con tejidos naturales.

OSARIO: Espacio destinado a la recoleccion de huesos humanos tras la descompocision del
cadaver.

PATINA: Tratamiento superficial que confiere un aspecto envejecido a la imagen, general-
mente preparado con cera y pigmento.

POLICROMIA: Capa de pintura que confiere color a la escultura.

PRAGMATICO: Cuando es referido a la praxis de las acciones, aquello que es practico y
no tedrico.

PRECEDENTE: Persona que se escoge como referente. Anterior a algo en el tiempo.
SERRAMIENTO: Accion cometida con serrucho sobre algo, en general madera.
SIMIL: Escultura que mantiene caracteristicas idénticas con otras.

TOCA: Vestimenta femenina que consistia en una prenda blanca que cubria toda la cabeza,
guardando asi la expocision del pelo al natural.

VACIADO: Proceso escultorico que consiste en rellenar un molde para sacar una reproduc-
cion. Una escultura resultado de llenar molde con material.

VASTAGO: Referido a piezas de madera grandes y lefiosas.

VELADURA: Técnica pictorica con la cual se deposita un color sobre una soperficie de for-
ma muy liquida para producir una transparencia, de ahi que el término venga de velo.
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