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INTRODUCCION

La realizacién de esta tesina tiene como tema y-
motivacién principales la conservacién y restauracién de una ——

pintura sobre tabla en progresivo estado de deterioro.

Se da la circunstancia de que dicha pintura, El-
Calvario de la Ermita de San Vicente del Realejo Bajo, no esta-
ba catalogada al no heberse realizado sobre ella ningin estudio

anterior.

El traslado desde su lugar de conservacién (1) -
hasta el taller de restauracién de la Facultad de Bellas Artess
dié lugar a que se iniciara la investigacién tanto sobre su pro

cedencia y estilo como sobre su historia material y técnicas de



e jecucién.

La tabla fue visitada por varios especialistas -
sin que hasta ahora se haya llegado a conclusiones que determi-
nen su procedencie y factura exactas, habiendo no obstante des-

pertado el interés de los investigadores.

Seglin los criterios vigentes, conservar es pro--
longar la vida y funcién de una obra previniendo a corto o lar-
go plazo el natural o accidental deterioro de la misma. Restau-
rar, es recuperar 0 subsanar el estado original o las faculta--

des de lo deteriorado.

A lo largo del desarrollc de este trabajo, con -
el objetivo claro de "salvar" una obra de arte, se intentara me
diante un planteamiento analitico, dar a conocer las circunstan

cias especiales gue una pintura determinada presenta.

Los métodos aplicados no se manifiestan bajo for
mas de reglas estrictas. No hay dos pinturas con caeracteristi--
cas idénticas, ni que incurran en los mismos riesgos debido a -

las condiciones en que viven o son manipuladas.

Los métodos de restauracidén gue convienen a una-
obra seran diferentes para otra. Y siempre cebe la posibilidad-

de que se aprueben o descubran nuevos tratamientos.

En este caso se partié del reconocimiento y valo
racién de la integridad total de la obra y del examen, con los-

medios de que se disponia, para conocer su historia material.



A continuacién, identificados los elementos que-
constituyen los estratos de una pintura sobre tabla, se conside
raron por separado, dando lugar al desglosamiento de este traba
jo en los diferentes capitulos que lo constituyen.

En cada capitulo aparecen tres apartados, prime-
ro, la identificacién y caracteristicas del material, luego, el
diagnéstico de su estado de conservacién, para lo gue se sefia—-—
lan los defectos o dafios y las causas que motivaron dicha alte-
racion, Y finalmente la determinacidén del tratamiento a seguir,
de acuerdo con los datos anteriores. En el apartedo de Trata——-—

-

mientos se anotan los métodos operativos o de aplicacién.

Toda restauracidn exige dos circunstancias impor
tantes: renuncia y respeto. Renuncia a cualguier intervencién -
creativa o modificacibén y respeto a la valoracién histdrica que

la obra ha ido acumulando.

Las. pinturas sobre soporte de madera presentan,-—
por causas diferentes, una serie de dificultades y problemas --

propios de su estructura.

La mayor parte de ellos proceden de una eleccidn
errdnea en el momento de su ejecucidén o de las condiciones des-
favorables del medio ambiente. También pueden ser debidas a al-

gin tipo de restauracién defectuosa.

Los cambios de humedad relativa en la madera prg
ducen unos movimientos importantes, sobre todo en tablas de po-

co espesor como la que nos ocupa. Estos movimientos pueden trans
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mitirse a la capa pictérica produciendo alteraciones tales como
la separacién por falta de flexibilidad y capacidad de adhesién
(enve jecimiento natural) de dicha capa al soporte, produciendo-

levantamientos, ampollas y craquelados.

Todo tratamiento de restauracidn, en cualguiera-
de sus aspectos, debe hacer uso de medios y procedimientos ino-
cuos y reversibles y gue estén supeditados a las caracteristi-—--—

cas especiales de cada pintura.

En la actualidad no hay criterio unificado en --
cuanto a las técnicas a emplear, existiendo varias y diversas.-
Este fué uno de los problemas gue se planted en alguno de los -

tratamientos empleados en el trabajo.

En el proceso de tratamiento del soporte se estu
dié la posibilidad de que fuera necesario un refuerzo mecénico-
para evitar un posible alabeo. Estos sistemas de refuerzo -emba
rrotados y engatillados- han sido métodos muy discutidos (2).Al
gunos talleres de museos los rechazan. Miles de tablas pintadas
de diferentes épocas han sido tratadas de este modo y a pesar -
de gue muchas de ellas estén bien conservadas y no hay ninguna-—
prueba de que el engatillado las haya perjudicado, otras han su
frido, produciéndose hendiduras, abriéndose las antiguas Jjuntas
desarrollandose un gran numero de alabeamientos y apareciendo -

nuevas grietas.

Considerando fatales estas reacciones y observan
do gue las tablas que forman el panel no poseian ningin tipo de

alabeo, se opté por prescindir de dichos refuerzos.
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También existe gran controversia entre los parti

darios de una limpieza a fondo y los de una limpieza moderada.

H. Ruhemann (3) defiende la limpieza completa,--
al considerar que la llamada pétina (barnices amarilleados vy os
curecidos impregnsdos de suciedad) es falsificadora de dictéme-
nes. Considera gue la verdadera patina es la alteracidn causada
por el tiempo en la capa de pintura, decoloracidn y oscureci---
miento de los colores, aumento de la transparencia, el craguela

daiete.

Sin embargo hay guienes piensan gue el barniz o=

riginal, si esté& bién conservado, debiera dejarse intacto.

César Brandi (4) al hablar de la pétina se remon
ta hasta su concepcién en el Renacimiento, la "velatura", un ve
lo de color gue suavizaba determinados tonos. Por wnto y consi-
derando gue la patina no es la nueva alteracidn de la materia -
mas superficial del cuadro, sino el conjunto de barnices colo--
reados, alterados o envejecidos, critica su eliminacién aten-—-
diendo a su legitimidad histérica. Desde el punto de vista esté
tico Brandi habla de "aguella imperceptible, impalpable sordina
puesta en la mateira por el tiempo" comparéndola con la que des
de un principio fué prevista por el autor y opinando por tanto-
que si no disturba la transmision de la imégen es evidente la -

necesidad de su conservacion.

Paul Philppot (5) en un articulo sobre la prepa-
racién de los restauradores también defiende la p&tina, dando a
viso de los peligros de "presentar un viejo trabajo como mate--

rialmente nuevo". Esta anulacidn de la historia introduce en--
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la realidad del trabajo y su apariencia una contradiccién que -

falsifica su autenticidad.

Estas apreciaciones son rebatidas por Ruhemann, -
ya que a su Jjuicio un cuadro no se puede comparar con un mueble
o arte aplicado. A diferencia de cualquier otro objeto de arte-
antiguo, un viejo cuadro presenta algo de un periodo pasada y -
de su atmésfera y color. Transmite algo de la personalidad del-
pintor. E1 sacar todas estas cualidades por completo es mucho -

mas importante que guardar adhesiones de suciedad o barniz.

En cuanto al retoque de lagunas también existen-
diversidad de criterios. Especialistas que defendian un método,
ahora adoptan otro contrario. No hay un criterio unificador, --
por lo que, los problemas que se le presentan al restaurador --

son miltiples.

Los métodos de retogue pueden ser los siguientes:
a) aplicacién de una tintura neutra, para ello el problema estri
ba en conseguir una tinta que cumpla el fin propuesto, osea, pa
sar de un primer término a otro inferior conservando la armonia
b) entonacién cromética, con este sistema corremos el riesgo --
gue la laguna se confunda con el fondo; c) tratamiento de la la
guna en un nivel inferior al resto de las capas pintadas; d) so
porte visto, cuando el tono de éste armoniza, aungue la falta -
de proteccién puede crear problemas para su conservacién poste-
rior;e) en el Instituto Centrale del Restauro de Roma es aplica
do el sistema del "rigatino" que consiste en una reintegracién-
a base de lineas paralelas que proporcione una continuidad apa-

rente vista a distancia, y de cerca permita que se aprecie cla-



ramente la zona restaurada; f) el retogue pleno se suele utili-

zar en lagunas peguenas.

Ante todos estos criterios, se deja a la sensibi
lidad del restaurador el eplicar la técnica adecuada segln la -

naturaleza de la laguna.

Como dice P.Philippot,"el retocque es, por exce-—-
lencia, interpretacidén critica y exige una cultura histdérica y-

estética: la capacidad de reconocer lz forma".

Para la realizacidn de este trabajo, aparte de -

.’

las opiniones de los especialistas ya nombrados, se ha utiliza-
do una bibliografia basada casi toda ella en la obra de H.S5. —-
Plenderleith, una de las primeras figuras internaciocnales en el
mundo de la conservacifn y restauracién. "lLa Conservacidn y Res
tauracidén de Antigiedades y Obras de Arte" es un libro muy im--
portante para el tratamiento de toda clase de objetos antiguos.
Los métodos que se describen estéan basados en investigaciones -

cientificas realizadas en el British Museum de Londres.

También resultd eficaz la obra de Arturo Diaz --
Martos, ex Director del Instituto de Conservacién y Restaurscidn
de Obras de Arte de Madrid. "Restauracién y Conservacidén del -
arte pictérico", en ella hace una recopilacidén de casi todos --
los problemas que nos plantea la conservacidén de las pinturas.
Las técnicas y procedimientos gue expone son los utilizados en-
algunos centros europeos, entre los que destacan los de Italia-

y Bruselas, asi como los del propio Instituto.

Por Gltimo, guiero agredecer a Don Rafael Delga-
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do y Rodriguez, director de esta tesina, su eficez ayuda en -——
cuanto a clasificar el estilo, la época y posible atribucidén de
la obra que motiva este trabajo. A Don Enricue Valdés, maestro-
ebanista gue encold las teblas. A Don Rafael Alarcé y Dorfia Mer-
cedes Cruz Diaz, Doctores en medicina por su colaboracidn en la
labor radiogréfica y a Don Javier Fdez. Lomena Escabar y Don Ja
vier de la Rosa Vilar, por las fotografias incluidas en este --

trabajo.
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NOTAS A LA INTRODUCCION

1l.- Se refiere al lugar de ubicecidén (ermita de S. Vicente).El
decir lugar de conservacidn no implica, como se demuestra-
en este caso, que la obra se encuentre en el medio mas ade
cuado para su mantenimiento. ¢

2.- E1 sistema de embarrotado mas aceptado es el embarrotado -
con "llaves" que consiste en mantener holgadamente por me-
dio de unas piezas de madera (llaves) unos travesafios movi
les (colocados transversales a la veta) siendo las piezas-
de madera los Unicos elementos encolados a le tabla. Menos
popular, segin las tendencias actuales es el engatillado.-
Este sistema trata de una serie de barras gue se fijan en-
el sentido del hilo de la madera, sobre los que se desli--

zan unos travesanos mdviles.

3.—- RUHEMANN,H: The cleaning of painting.
Faber and Faber, London 1.968

4,-BRANDI,C : Teoria del Restauro. Lezioni recolte da L. Ulad.-
Borrelli, J. Respi Serra/g. Urbani, citedo por --
Diaz Martos,A: Restauracién y Conservacidn del ar

te pilctérico.
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5,- PHILIPPOT, P : en un articulc para ls preparacién de los

restauradores, citado por BUHEMANN, H op.cit.
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Identificacién de la obra.-

Se trata de una pinture sobre tabla de tocue ma-
nierista sin firma ni fecha, perteneciente a la escuela flamen-
ca de finales del siglo XVI o principio del XVII (1). En los er
chivos de la Iglesia hasta ahora no han aparecido documentos s
bre ella. Consultados algunos estudicsos del arte en las islas-
tampoco pudieron aportar datos (2) por lo gue todo lo referente
a su historie por el momento se nos oculta. Existe una relacidn
entre esta obra y las tablas flamencas del retablo de Mazuelos-.

en la capilla de los Remedios de la Catedral de La Laguna (3)¢°

Pedro Afonso Mazuelos (1.539-1.597) llegado a Te
nerife antes de 1.568 aparece como escribano en Los Realejos -
en 1.577 (4) y segin consta en su testamento, ante el Escribano
Alonso Gallegos, de fecha 12-10-1.597, ese mismo afio encargd la
hechura en Flandes de un retablo gue no llegd a Tenerife hasta-
1.615 (5). En opinién del profesor Ciorarescu (6), el citado re
tablo constaba de nueve tablas de las cue sctualmente sélo se -

conservan seis.

Dichas tablas pasaron en 1.715 al actual retablo
(7) de la misme advocacién, hoy en la capilla colateral de la -

nave de le epistola.

A pesar de que los datos anteriormente expuestos
apuntan hacia la posibilidad de que el Calvario de la ermita de

S. Vicente del Realejo Bajo perteneciera en su origen al Reta-
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blo de Mazuelos, por diferencias tan notables como la estructu-
ra fisica del crucificado, que en la serie de tablas gue se con
serva y salvadas las diferencias de escala pertenecen a un mis-
mo modelo, y la disposicidn gestual de las figuras, pensamos —-
gue, si bién pudieran proceder del mismo artista o taller (8),-
este calvario de composicidn mucho mes simple, no debid formar-

parte del Retablo encargado por Pedro Afonso Mazuelos.

Dicho retablo ha sido atribuido a Martin de Vos-
(9) pero segin las investigaciones actuzles es posible cue sea-
otra filiacidén. De esta filiacidn, por estar adn en estudic y-—-
sin confirmacidn oficial por parte de los especialistas no podg

»

mos hacer uso en las conclusiones de esta tesina.

Presenta la pintura la disposicidn clésica de to
do calvario: composicién triangulas con la figura del crucifica

do en el centro y a ambos lados, la Virgen y San Juan.

La figura de Cristo permanece vertical con la ca
beza inclinada sobre el hombro derecho. Los pies, clavados con-
un solo clavo, se apoyan en una zona rebajada del tronco gue —-
forma el espigdn de la cruz. E1 cuerpo, al apoyarse, pierde la-
sensacién de peso y permite a los brazos guedar en posicidn ca-
si horizontal. E1 pafio de pureza, de notable calidad técnice, -

estd realizado a base de veladuras.

A la izquierda del espectador se encuentra la Fi
gura de la Virgen con las manos juntas y la cabeza baja en acti
tud orante, cubierta por un pafio blanco de caracteristicas téc-

nicas similares al pafo de pureza del crucificado. E1 resto de-
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le figura esté cubierta por un manto azul, de pliegues y modele

do suaves, deslucido shora por los desperfectos sufridos.

A la derecha se nos muestra la imagen de San Juan
con las manos cruzadas sobre el pecho y la mirada alta. E1 man-
to rojo carmin gue lo cubre, de plegado mas anguloso gue el de-
la Virgen, proporciona un efecto pléstico de gren vistosidad, -

de féacil relacidn con las soluciones flamencas.

El fondo lo constituye un paisaje en el cucl el-
tratamiento de la luz recuerda a Van Dick., Trabajado con minu—--"
ciosided destacan varios edificios, entre los gque se encuentra—
el que podria corresponder zl Santo Sepulcro de Jerusalen. En -
primer término dos personajes: Jjinete armado y acompafiante a ——
pie, elaborados con detalle a base de empastes, proporcionan —-
tanto un efecto de notoria celidad como le irrupcion de la anéc
dota cotidiana en la estructura mayestética del Calvario. En el
cielo, cubierto de grises nubes contornando la auz que emerge -
de la cleridad vespertina, aparecen veladamente le luna y el --
sol en relacidn simbdlica cﬁn las figuras de la Virgen y S.Juan
(10). Resaltan en la composicién del cuadro tres carteles con —
leyendas biblicas de las cue podria pensarse cue seen posterio-
res por su forma tipicamente barrocza y por el tipo de letra y -

la textura de lea pintura cue se diferencia del resto.

A los pies de la cruz, bajo la cartela central,-
surge la calavera clésica en la iconografie del Calvarioc, simbo
lizando la muerte del hombre viejo y nacimiento del hombre nue-

vo. Se encuentra casi perdida por el desprendimiento de pintura
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en la zona.

La pintura resulta, en general, de factura fla—-
menca si etendemos a su estructura, a la técnica y al tratamien
to del color. De igual forma, los materiales utilizados, de gran

calidad, apuntan hacies esta hipdtesis.

Se observa esa luz interior tipica, causada por-
la preparacidn blanca y por los realces de blanco de plomo. La-
pintura, elaborada a base de veladures matizadas, da la sensa—-—

cidn de gue el color tiene una iluminacidn desde atrés. %

por ]

E1l marco de madera de pino (1l&m. 1) esté intensa
mente atacado por la carcoma. No se trata del merco original, -
sino de un afadido posterior, al dorado primitivo han sico agre

gadas czpas superpuestas de purpurina y pintures verde,

Técnicas de e jecucidn.-

Soporte: superficie de maders compuesta por cin-
co tablas encoladas y ensambladas por el sistema de espigas o -
clavijas. La preparacidn es blancea. Estd compuesta de carbonzto
célcico y una cola animal. Es de poco espesor y se trensparenta

en alguna zona las sefiales de su aplicacién.

E1l dibujo es perceptible, hecho con pincel fino-
y tinta negre. Y luego, a modo de imprimacién, un primer modela

do z base de tierras y ocres.

La capa pictérica est#é compuesta por pigmentos a
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glutinados en aceite (6leo) y alguna veladura realizade con tem
ple de cola (técnica mixta). Hay sefiales de pinceledas, sobre -
todo en las zonas de luz, donde aparecen mas empastes. La técni
ca en general, es lise y la capa de proteccién aparece irregu—-—

lar

Estado Material.-

Las tables cue forman el panel se encontraban de
sencoladas a excepcidn de la ultime de la derecha en su mitad -
inferior. Estaban mantenidas por la presidn ejercida por el mar,
co y por un bastidor colocadc recientemente como refuerzo. E1 -
reverso presenta manchas de humedad y en la parte superior per-—

sisten restos de lacre (rojo).

En dos de las tblas hay una veta de color mas ——
blanco (sémago), es donde la carcoma comienza a atacar dado que
se trata de las partes mes blandas de la madera, constituyendo-
la zona que se encuentra mas cerca del exterior del tronco. La-
carcoma habia practicado agujeros visibles en la cepa pictérica

y en el reverso. En los cantos pueden apreciarse las galerias.

Le preparacién aparecia con escasa adherenciz, -
con levantamientos y lagunes recientes, y otras mas antiguas ta

padas con retogues bastos sin estuco previo,

En la capa pictdérica encontramos cracuelados in-
tensos en el manto de la Virgen, sobre todo en las zonas de som

bra, posiblemente por la utilizacidén de pigmentos incompatibles
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y otro craguelado mas imperceptible causado por el movimiento -

de la madera.

Presentaba miltiples levantamientos y ampollas -
sobre todo en las: zonas superior e inferior donde se habian a--
bierto grandes lagunas. En algunos puntos se hallearon hendidu--
ras y aranazos. Encontramos sefiales de slgunas restaurzciones.-
Una restauracidén antigua con retoque de pecuefias lagunas, una -
intervencién mayor en los bordes del cuadro (como si se hubiera
guerido terminar una zona inacabada primitivamente) y una vela-
dura negra bordeando el cielo. Algunos repintes mas modernos, -.
realizedos de forma tosca sobrepintaban en algunos puntos el o+
riginal. E1 barniz estabé salpicedo de pinture blanca, gotas de
cera, polvo endurecido y excrementos de insecto. Amarillc y sin

brillo (ver fig. 1, léms. 1 a 15).
Por todo ello, los tratamientos a efectuer debian

ser: desinfeccidn, consolidacién, encolados, "sentado de color"

limpieza, retooue y barniz final.

Estudio radiografico.-

Al hacer la radiografia de una pintura aparecen,
impresas en la placa, las huellas de las zonas que asbsorben, —-
bién los rayos en forma de manchas blancas, a menor absorciodn,-
la zona aparecerd mas oscura. Se la pintura tuviera la misma -—-
densidad, la placa seria uniforme. Por tanto la diferencia de -
densidades, segin el espesor de las zonas, es lo gue da valor -

al documento radiogré&fico.




En nuestro caso el contraste obtenido en las pla
cas resultd satisfactorio; aparecen zonas de densidad alta, ——-

mientras que en otras la densidad es nula.,

La preparacidn, al ser apliceda de forma homogé-—
nea, no se detecta en la radiografia. Los barnices tampoco, por
tener poco peso especifico. Lo mas expresivo gue resulta de las
placas es la aparicidn de manchas nroducidas por el blenco de -

nlomo, pigmento de peso especifico elevado, utilizado por los -

pintores antiguos tanto sélo, como para aclarar otros tonos.

A veces las radiografias tienen una dificil lec-
ture, ya gue aparecen formas compliczdas que no parecen tener -
relacidén con el original pintado. No ocurre asi en este caso; -
en general las radiografias obtenidas coinciden con la imégen -

real del cuadro. Se puede observar gue el planteamiento de la

Io

bra es directo, no existiendo grandes modificaciones.

Para la realizacidn de estas radiografias se uti
lizaron placas médices de 43 x 35,5 aplicandolas en las zonas -

de mas interés.

Las condiciones operatorias fueron las siguientes:

— Intensided: 5 m A

- Tensidn: 70 K v

- Tiempo de exposicidn: 6 segs.

- Distencia fuente-pelicula: 1 m.

- Técnica 200, goco fino.
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Posteriormente, las radiografias fueron pasadas-

a fotografia y son los documentos que agui ofrecemos.

Como ya hemos manifestado, no existen modifica--—
ciones notables. En la imégen radiogré&fica de Jesucristo (ver -
lém. 9), se aprecia una ligera variante en el rostro, el ojo de
recho aparece desplazado del gue luego seria su lugar definiti-

vo. También el hombro derecho resulta algo modificado.

En la imagen de San Juan (ver 1lém. 10), no se a-
orecian cambios, apreciandose en élla pinceladas de gran fuerza
gue dejan la impronta de su trazo por la acumulacidn del blancd
de plomo aplicado en las zonas de luz, tanto del rostro como de

los ropajes.

En la figura -gue representa a la Virgen (verlém.
11) tampoco aparecen cambios de dibujo ni de composicidn. Es in
teresante observar gue en las carnacifnes, las zonas de luz apa
recen mas débiles, lo gue no ocurre en el manto, debido proba--
blemernte a la utilizacidn en el rostro y manos de un tipo de -—-

blanco de peso especifico menor.

La radiografia de la zona del pie de lz cruz con
el paisaje de fondo (ver 1lém. 12) mostraba interés ante 12 sos—
pecha de que la cartela fuera posterior a la ejecucidén de 1la o-
bra. Se esperaba encontrar algo detrds; pero la cartela aparece
onaca a los myor x, lo gue no demuestra tampoco su originalidad
pues las capas subyacentes pueden ser de pesa especifico muy le
ve y no aparecer en la imdgen radiogréfica. Los colores orgéni-

cos son los que aparecen con menos densidad radiogréfica. En es

+



ta radiografia se observan unos retogues antiguos en el manto -

de la Virgen (manchas blancas).

La radiografia también aporta datos sobre el es-
tado de conservacidn. E1 cracuelado aparece como una fina red -
en las partes mas leves y en toda su intensidad en las zonas ——

mas oscuras del manto de la Virgen.

También aparece claramente la veta de la meadera,
no tanto por si misma como por la cue deja en la preparacién, -
se nota una zona mas oscura gue pertenece al sémago, visible en -
el reverso. Asi mismo creemos observar las galerias de la carcg'

ma.



Notas al Capitulo I

l.- Opinidén de D. Ralfeel Delgado, director de esta-
tesina, confirmado por D. Matias Diaz Padrdn, espscialista en -
pintura flamenca e investigedor colaborador del Consejo Superi-

or de Investigaciones Cientificas.

2.—- Fué consultado D. Jesus Hernéndez Perera y Don -
Guillermo Camacho Pérez-Galdds. También Don Ramdn Padilla, cura
parroco de la Iglesia de Nuestra Sefiora de la Concencidn del ——
Reale jo Bajo.

3. =t llver nd ‘1),

4,- CIORANZSCU, A. : "Guia histdrice monumental"

129655

5,- TARQUIS, M y VIZCAYA, A: "Documentos para la hi

{0}

toria del arte en las Islas Canzrias". Instituto de Estudios Ca

narios. Cabildo. 1.977

Cléusula del testamento de Pedro Afonso Mazuelos.

1.597, 12 Octubre. La Laguna.

",.. Iten, digo e declaro cue yo he mandado haser en
Flandes un retablo grande, para el altar mayor de la Iglesia de

Nuestra Sefiora de los Remedios, para aue...'"

1.615, el Agosto. La Laguna.



28

"... Y sus réditos desde el dia gue se le paga-

ran a la dicha iglecia poroue estaban destinados para un reta-—
blo gue a2 ella avia de benir y el gual azbiendo venido yo el di

cho Salvador de Villarreal les pedi que me los pagasen..."

6.— CICRANESCU, A: "Guia histlrica y monumental

29657

7.— RODRIGUEZ HOURE. Guia histdrica de La Laguna

Instituto de Estudios Canarios.

"...todos los fondos y compartimentos estan lle-
nos de cuadros flamencos, pintados en tabla, excepcidn de los-
centrales.." "...En 1.715...fueron barbaramente arrancadas....

para adaornar con ellas el nuevo altar mayor..."

8.- (ver n2 1):

9.- HERANANDEZ PERERA, J.: "Cincuentenario de la-
catedral de La Laguna. Exposicidn de arte sacro Tenerife. Sep—

tiembre. 1.963.

10.-FRAGA GONZALEZ,C. "E1 Cristo de Paso Alto en
el centenario del edificio de capitania generzl. La Jornada. 11

de Mayo de 1.981.

En este articulo se hace referencia =1 simbolismo
de la luna y el sol en la obra de J. de Miranda. Relaciona el -
sol con la figura de 5. Juan (a2 través de un sermén de San Agus

tin] por coincidir el comisnzo del solsticio de verano, 24 de -




2L)

Junio, con la festividad del Santo.

La luna & su vez cueda relacionada con lz figura

de la Virgen por medio del color blanco de sus vestiduras,..
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EL SOPORTE
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l.- EL SOPORTE DE MADERA. Ensamblajes.

2.- ALTERACIONES:

3.~ TRATAMIENTO:

a.

b'

Medioc ambiente.

Comportamientoc de las tablas: de
formacién, desencolado, etc.
Deterioro por organismos vivos.
Desinfeccidn.

Consolidacién.

Encoladao.



EL SOPORTE

1. EL SOPORTE DE MADERA. Ensamblajes.

El soporte es de madera, posiblemente de roble -
(borde negro de Flandes ?). Formado por cinco tablas de diferen
te anchura. Las tablas son irregulares en sus medidas, no sien-
do igual la parte superior en relacién con la inferior. ( fig.-
n? 2). E1 grosor es de 1,1 cms. el médximo y 7 mms, en su parte-
mas delgada.

La madera ha sido utilizada como soporte a lo b
largo de la historia de la pintura, ya que presenta grandes ven
tajas frente a otros materiales por su espesor y solidez. Cada-
localidad tenia sus maderas propias. En los paises Bajos se uso
casi exclusivamente la madera de roble desde la época de Van —-
Eick. Tembién se utilizaron maderas extranjeras como la cacba,-

utilizada por Rembrandt.

Los gremios de artistas se preocupaban por la ca
lidad de la madera empleada. Existian multas y sanciones por la
utilizacién de materiales deficientes, como mederas nudosas o -
carcomidas. Desde el afio 1.490 se prohibid en el gremio de Ambe
res utilizar tablas gue no llevasen, marcada a fuego, la contrs
sefia de calidad, como la conocida "mano de Amberes", una torre,

etc. En Bruselas se usaron marcas como €3 y A

Los reversos rara vez aparecen alisados o cepi--
llados, normalmente estén partidos a hachazos y luego ligeramen

te igualados con gubia.




93cm:

15,7 23,2 e 23,2 i ""QLT
L o j
g
=5 =
- =
= o
= 15 ¢ 23 -¢22,5 e 285 -9,5_
- 935 cm .

Fig2—-ESQUEMA DE MEDIDAS / situacion delas espigas -




35

El grosor depende del lugar de origen; muy delga
das en el norte de Europa, lo gue ha permitido su mayor conser-—
vacién, frente a las italianas, por ejemplo, que llegaban gene-

ralmente a tener de 3 a 4 cms. de espesor.

Las tablas flamencas suelen estar desprovistas -
de refuerzos, protegidas por una capa aislante de la humedad, -
probablemente de aceite de linaza caliente o ceras. En tablas -
de épocas anteriores los reversos aparecen pintados como medida

de proteccidn.

La obra no presenta sefiales visibles de haber si

ST

do protegida. Posee en sus extremos, un bastidos de refuerzo de

aplicacidén mas o menos reciente (ver 1lém. n? 2). El ensamblaje-

de las cinco tablas que forman el panel, estd& hecho a base de -

encolado con espigas de refuerzo.

Las espigas son unos pasadores de madera embuti-
dos en orificios practicados en el grueso de la tabla, dando 1lu
gar a un tipo de junta invisible en el conjunto del soporte y -
gue ha dado excelentes resultados. Se ha utilizado desde el si-

glo XIV en las escuelas de Italia, Flandes y Espafia.

2. ALTERACIONES

a. El1 medio ambiente.- Es facil sefalar a le vis-

ta de los desperfectos sufridos gue la tabla ha permanecido en-
un medio ambiente humedo. La humedad relativa del pueblo de Los

Reale jos es bastante alta, eproximadamente de una media del 80%.

Dentro de la ermita la humedad seré& menor depen—-
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diendo de las estaciones, del indice pluviométrico y de una ven

tilacidén adecuada.

Durante la realizacidn de este trabajo no se pu-
do comprobar la oscilacién de temperatura y humedad relativa du
rante el afo, dado gue se realizé de mayo a septiembre. Aunque-
los datos no son demasiado fiables, ya gue los aparatos utiliza
dos no fueron de alta precisidn, se consideré una mediz de 249-
de temperatura y un 51% de humedad relativa en esta época y den
tro de la ermita. Los limites tolerados para una buena conserva
cién estan entre los 15,52 y los 2492 de temperatura y del 50% -
al 65% de humedad relativa; siendo lo ideal el mantener constag‘

s

te una temperatura de 172 C con una humedad relativa del 58%.

La madera, al ser una sustancia higroscépica, --
pierde o toma humedad, sufriendoc los fendmenos de contraccién e
hinchamiento, de acuerdo con las condiciones del medio ambiente.
La madera resulta un material de buena resistencia en condicio-
nes ambientales propicias, pero deja de serlo bajo la influen-—-

cia de una humedad o sequedad excesivas.

La temperatura sin embargo tiene poca influencia
sobre la madera pero no asi en su relacién con la humedad rela-

tiva.

Si se mantuviera constante la humedad relativa -
de la ermita estaria superada una de las mayores dificultades -
del grave problema que representan los cuidados a dar a la pin-

tura sobfe tabla.
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b. Comportamiento de las tablas.

Alabeos.- La influencia del medio ambiente en el comporta--—
miento de las tablas es fundamental, ya gue puede dar lugar a -

diversas deformaciones y alabeamientos.

Las contracciones en los diferentes sentidos de-
la madera son la causa pfincipal del alabeamiento y de otras de
formaciones. También podemos citar aguellas gue provienen de ——
las vetas irregulares de la madera, de anomalias de estructura-

etc.

-

Cuando la tabla de madera esté sometida a vari?f
ciones de humedad atmosférica, absorte y suelta alternativamen
te la humedad, lo que provoca pocos cambios en el sentido de la
veta, pero provoca dilataciones y contracciones en el sentido -

de la contraveta, originando el alabeo.

Si la parte de la tabla se protege contra la hu-
medad atmosférica (barniz, pintura, preparacién) forma una ba--
rrera gue nunca resulta Hermétiéa. Por tanto la otra parte ab--
sorberéd y soltard humedad mas répidamente gue la parte protegi-

da , lo que aumentaréa el alabeo.

La humedad provoca una dilatacién transversal en
el reverso, de forma que la parte protegida se hara céncava. In
versamente la sequedad vuelve convexa la parte protegida. Es de
cir, gue las variaciones de humedad relativa, tienden a produ--
cir movimientos de vaivén, factor decisivo en la vida de las —-

pinturas sobre tabla.



En el caso de la tabla pintada que esté compues-—
ta de varios trozos de madera unidos entre si, como es el caso-
gue nos ocupa, el problema de deformacién o alabeamiento es el-
mismo,aunque se puede desarrollar de forma diferente en cada u-

no de los trozos.

Deformacién.- Las tablas pueden estar cortadas del'érbol de —-
cuatro formas gue se establecen con relacién al eje del tronco:
corte tangencial, corte radial, corte axial, corte transversal.
En este caso la tabla estd cortada en seccién radial, (tabla de
veta), corte muy utilizado en Flandes a partir del siglo XVI. -

-

La deformacidn usual en este tipo de corte es la tendencia a en
A

»

cogerse en el extremo mas alejado del corazdén.

Desencolado.~ E1 desencolado de las juntas de las tablas puede
ser debido a varias causas: al ser diferentes piezas de madera,
las direcciones de contracidn y relajamiento no serén las mis—-—
mas, por lo que se produce una tensidn gque puede dar lugar a u-

na separacidn de las uniones.

También se produciréd tensién si hay un encogi--—-—

miento acusado de las tablas.

La humedad o la seguedad excesivas tienen su e--
fecto en los adhesivos. Los adhesivos formado por sustancias na

turales, como cola, engrudo... son bastantes higroscépicos.

Cuando la humedad relativa desciende demasido, -
la pelicula adhesiva tiende a secarse, se vuelve frégil y pier-

de adherencia. Inversamente,si la humedad relativa aumenta dema
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siado,, la pelicula tiende a absorber agua y se reblandece tanto

gue igualmente pierde la adherencia.

c. Deterioro por organismos vivos.- Las plagas mas frecuentes-—

(1) de parésitos en la madera son las de varios tipos de xiléfa
gos (devoradores de madera), gue se nutren de glucosa, necesi--—

tan poca agua y soportan elevadas temperaturas.

El dafio gue producen se debe a las galerias gue-
sus larvas abren en la madera, convirtiendo en polvo el tejido-

lefioso,

G

S5i el atague no se detiene, la madera corre el -
riesgo de agrietarse o hacerse pedazos debido a la poca resis—-—
tencia con la gue gueda por los agujeros y las galerias, gue —
forman a veces verdaderos laberintos sin que las sefiales exte—-—

riores revelen los dafios auténticos.

El descubrimiento de orificios en una madera no-
guiere decir gue necesariamente los insectos estén en actividad.
A veces desaparecen antes de haber destruido la totalidad de la
madera, pero no es fécil saber si ha cesado la actividad, E1 -—-
polvo de madera es un indicio; si es nuevo y limpio indica gue-
los insectos estén vivos, ocurriendo asi en el caso gue nos ocu
pa. También se pudieron observar la aparicidn de nuevos orifi--

cios.

Se identificé el tipo de xiléfago, observando --
caracteristicas tales como el diémetro del orificio, el material

atacado,la importancia de las eclosiones, etc. También se hizo-



la comparescién por fotografias y dibujos publicados en obras de
referencia, de uno de estos pardsitos extraido de la maderz. Se
lleg6é a la conclusidn de gue erde tretarse de un Coledptero de
la familia Anobium (carcoma), de 4mm. de didmetro; su cuerpo es
cilindrico y de color marrén; los orificios son redondos en su-—
mayoria y en algunos casos ovalados. E1 atague comenzd por el -
"samago" parte blanda qgue poseen dos de las cinco tablas; ya —-
gue la veta masboscura es mas dificil de comer por tener menos-

lignina.

3. TRATAMIENTOS

s

a. Desinfeccidn.- Para eliminer de la tabla orga

nismo vegetales o animales gue puedan comprometer su conserva-—-—
cibén, se la somete a vapores de una materia tdéxica, aplicando -
una capea fluida sobre la madera, o introduciendo la tabla en u-

na camara de gas.

Ciertas materias téxicas gue scn convenientes pa
ra las tablas, destruyen al mismc tiempo los hongos y las lar--
vas de los insectos, habiendo actualmente en el mercaco produc-—

tos bastante eficaces.

(0]

Los procedimientos cue se utilizan normalmente -
son los de fumigacién, (envenendndolos con gas) impregnaci6n, -
pulverizacién (con licuidos) o tratamientos por vecio (elevando
la temperaturz y reduciendo 1la presién).(2) Las fumigaciones —-
tienen una accién inmediata, perc no aseguran una proteccién du
radera, mientras cue las impregnaciones son de efectos protecto

res mas prolongados. En este trebajo el método utilizedo ha si~
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do el segundo. La impregnacidén tiene el riesgo de provocar ——-—
reacciones secundarias en la maders y en las capas de prepara--—
cidn, al sumentarle humedad por lo que hay cue seleccionar el -

producto a utilizar.

Antes de hzscer la impregnacidn hay que hacer un-
ensayo a la gota, para asegurarse de aque no mancha, ni ablanda-

la pintura o preparacién.

En este caso, se utilizd un conocido producto co
mercial, que tiene ya garantizada su utilizecidn en restaura——-—
cién. Se trata de CARGCOMIN ( Cruz + Verde ) el cual estd com—-—-

e

puesto de:

27 Diclorobeneno
2% Tricloro bis clorofemiletano
1% Pentaclorofenol

disolventes, perfume, propelentes c.s.p 100

Método operativo.- E1 Carcomin fué inyectado en-
todos los orificios de la carcoma y luego aplicedo en todo el -
reverso de la tabla. Para su mayor efecto, las tablas se intro-
dujeron en bolsas de polietileno y se cerraron herméticamente.-
Asi se mantuvieron dos dias. La operacidn se repitid tres veces

en el transcurso de la restauracidn.

La desinfeccién fué hecha en la mejor época, que
suele ser en primavera y verano, en este caso en verano, ncue es
cuanda los insectos o larvas se encuentran mas cerca de le su—-—

perficie de la madera, por lo gue el insecticida hace mas efec-
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1/a)

Para saber si la carcoma habia sido exterminada-
se taparon los orificios con cera de abejas, observando si apa-
recian otros nuevos, lo que delataria gue continuaban en activi
dad. Cosa, gue a la hora de redactar este trabajo no ha sucedi-

da.

b. Consclidacidn.- La madera a causa del ataque

de los insectos se debilita, por lo gue es necesaria la consoli
dacién. En este caso, el ataque no ha sido demasiado intenso, --
pero dada le delgadez de la tabla y las galerias perforadas pof
la carcoma, la madera presentaba una fragilided gue aungue no e

ra extrema, recomendaba endurecerla.

La decisién sobre el tipo de material aque debia-
elegirse para ejecutar el tratamiento necesario planteaba una -
serie de problemas. En otros tiempos la eleccidn del consolidan
te se limitaba a materias de origen natural como le cola animal
la cera de abeja o las resinas naturales. Hoy en diz se dispo--
ne de sustancias sintéticas superiores en muchos aspectos a las

natureles. (3)

Es importante también a la hora de elegir conso-
lidante, el grado de contracci6n, pues puede producir tensiones
aque deformarian el soporte. Por otro lado es imprescindible que
el material utilizado, sea capaz de pernetrar en la madera y le-

comunicue la resistencia necesarie.




Se decidid utilizar una disolucidn de Paraloid -
en disolvente Nitro al 15h. E1 Paraloid (Acryloid B72) es quimi

camente un copolimero acrilico, es adhesivo y lo produce Rohm -

and Haas.

La consolidacién se llevd a cabo haciendo pene—-—
trar en la tabla esta disolucidn en la que el disolvente Nitro-
se volatiliza y el Paraloid aparece como agente plastificente -

gue consolida el tejido lefioso.

Método operativo.- el reverso del cuadro se lim-
pidb cuidadosamente de polvo y otras adherencias con un cepillo..
Se hizo una prueba en un extremo, para comprobar el poder de pe
netracidén y su efecto posible, en caso de que llegara hastez la-
preparacidn y capa pictdrica. Al observar gue el resultado era-
satisfactorio, se procedié a aplicar en todo el reverso la disp

lucidn con el cuadro en pie por medic de una brocha.

c. Encolado.- para el encolado de las juntas,se
decidid utilizar un adhesivo sintético (4), ya que, como se di-
jo en el apartado de Alteraciones, los adhesivos naturales al -
ser bastante higroscépicos, pierden su adherencia en ceso de —-
que se diera en cualguiera de los extremos en lo que a humedad-
relativa se refiere. Las colas animales también tienen el incon
veniente de ser un buen campo de proliferacién de hongos. Los -
de resina sintétice son mas estables y menos susceptibles a las

variaciones de le humedad reletiva.

Método operativo.- se utilizdé la cola sintética-

UNIFIX, gue, aungue de tono amarillento, al cuitar los excesos-
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no deja mancha.

Las tablas se cepillaron, ligeramente en las Jun
tas para asi guitar imperfecciones y restos de antiguos adhesi-
vos. Se colocaron sobre tres listones de madera, para facilitar
el sistema de ataduras y evitar cue doblaran al hacer luego pre

sibn.

Sobre los listones, se pusiesron trozos de perid-
dico, para evitar gue la cola cgue saobresaliera en el reverso, -

nudiera dejar adherida la tabla al listén de madera.

s

La cola se aplicd con un pincel a los cantos de-
las juntas, y por medio de un corddn gue se enrolld dandole ———
tres vueltas en cada listdn se presiond nivelando las juntas. -
Habia gue actuar con rapidez, ya que al secar la cola muy pron-
to, se corria el riesgo de cue las juntasbse desnivelaran, agra
vado por el hecho de cue con los medios de gue se disponia era-
dificil controlar 5 juntas de 1,50m. cada una y desiguales en -
grosor. A continuacidn se tensaron con un torniguete en el cen-
tro de cada atadura (fig. 3), se limpiaron con agus los excesos
de cola que sobresalian por la cara de la pintura y se humede--
cid la superficie restante para cgue las tensiones del secado de
la cola fueran uniformes en todo el panel. Esta cola seca en u-
na hora, pero para mas seguridad, las ataduras se guitaron al -
dia siguiente. E1l resultado no fué del todo satisfactorio, ya -
que, probablemente debido a las razones expuestas anteriormente

qued6 algun desnivel.



Fig.3 — ENCOLADO DE LAS TABLAS -
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NOTAS AL CAPITULO II

1l.- Otro agente de deterioroc es la proliferacidn de hongos.

2.— Otros productos utilizados segin H.J. Plenderleith, J.J.H.

Szent-Ivany, Max Doerner y Dizz Mertos.

- Paradicloro bencena.
- Sulfuro de carbono (explosive).
- Tetracloruro de carbono.
- Bicloruro de mercurio.
s Tiae - Formaldehido.
— Oxido de etileno.
- Tricloro etileno.
~ Bromuro de metilo.
- Lloronaftaleno (xilamon).
(también consolida, pero no debe te
Para impregnacidn nexr. contacto comniila c: pictérica).

- Pentaclorofenocl.

— DD

Se han realizado estudios sobre otros procedimientos de de-
sinfeccién, consistentes en aplicacidn de rayos x, ondas ultra-
cortes y ultrasonidos que todavia estén en estado de experimen-

tacian.
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3.- Segun A.E. Werner:

— impregnacibn con epoxirresina, materia que endurece a tempe
ratura ambiente sin contracidn apreciable. Estas resinas -
pueden mezclarse con materiales inertes en polvo, que mez--
cladas con un endurecedor liguido se solidifican; de esta -
forma pueden usarse para reconstruir partes en las aue feal-

te madera. Ej. Araldite.

— ceras polietilenglicélicas, en estado sélido tienen un aspec
to parecido a las ceras ordinaries, son solubles en aguz a-
temperature ordinzria. Su nombre comercizl es Carbomax 4000‘
y da buenos resultados para cuando la madera esté muy satu-

rada de agua,para impedir su deformacién y comunicarles re-

sistencia mecénica.

H. J.Plenderleith:

Acetato de polivinilo (resina sintética incolora) disuelto-

en una mezclae de 9 volumenes de Tolueno por 1 de acetona.

Bedacril 122x disuelto en tolueno hasta conseguir la consig

tencia deseada.

— Otras sustancias como las resinas poliester Marco S5.8. 26C-
o la Baguelita 17449 gque se presentzn como liguidos fluidos
aue se endurecen en los poros de le madera.

— Max Doerner: recomienda el procedimiento del profesor Liscn

ka de Munich, cue consiste en impregnar la medere del rever

so con una solucién de aceticelulosa.
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4,- Dada le gran fuerza de adhesidn de las colas modernzs se cre
y6 innecesario rehecer las espigas primitivas. También se —-—
desistié (por delgadez de la tabla) de incrustar algin re-—-
fuerzo de juntas como las colas de milano o las piezas tole-

danas.
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1. PREPARACION

La preparacidn o base es 1la cepa intermedia en——
tre el soporte y la pintura. Esté compuesta generalmente por un

eparejo inerte y un aglutinante.

En este caso, mediante prueba hecha en laborato-
rio, el aparejo resultd ser un carbonsto calcico. Se analizd u-—
na muestra de la preparacién haciendola reaccionar con acido —-

clorhidrico, se produjo un burbujeo desprendiendo CDZ'

C8003 + 2HCL —» Ca:%? 002 + HZO i
Las preparaciones a base de cearbonato cé&lcico —--
creta) asociado con una cola animal eran tipicas en los paises-
del norte de Europa y por lo tanto en la pintura Flamenca. En -
Espana e Italia es mas frecuente encontrar prepareciones de sul

fato célcico (gesso).

Sobre la preparacidn encontramos a modo de impri
maciodn (imprimatura), un primer modelado y dibujo de la composi

cidn efectuado en tonos ocres y tierras.

2. ALTERACIONES

a. Lagunas: la preparacidn presenta grandes pér-
didas en la perte inferior del cuedro y en la superior, mitad -
izquierda. En la mayor parte de estas superficies la pérdida --

fué solo de las capas superiocres de la preparacidon, En otras zo
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nas de las lagunas aparentes nuedd adherida perdiéndaose solo la

capa pictérica.

Desde el punto de vista de 1a conservacidn, la -
preparacidn es receptora de las alteraciones del soporte y ———-—
transmisora de éstas a la pintura por lo gue su funcidn es de -
gran importancia. La pérdida se debe al envejecimiento natural,

gue hace perder elasticidad y adherencia al aglutinante.

También es posible gue las tensiones sufridas por
el soporte, hayan acelerado los darfios 21 no poderse adaptar la-

preparacidn a estos cambios estructurales.

Las pérdidas de la parte inferior pueden deberse
a oue en esta parte, la acumulacidn de humedad suele ser mayor-
- en el reverso pueden apreciarse las marcas—- a causa de las —-
particulas de polvo gue cuedan depositadas en esta zona y en la
parte inferior del marco, hubo que 1lijar toda una capa de tie—-
rra endurecide. También hay zonas donde las galerias de ls car-
coma han repercutido en la preparacién y en la capa pictdrica -

produciendo alguna "pestafa". (ver 1ém. 1,3,5,7a,7b,8b).

b. Levantamientos y ampollas.- 1los levantamien-

tos se apreciaron a simple vista en las aristes de las zonas de
mas fragilidad, las pérdidas hubieran sido répidas de no hzber-

se producido la obra de conservacién y resteuracidn.

También ce apreciaron prguefas ampollas detecta-

das al dar pecuefos golpes con la ufa del dedo y comprobar cue-



en algunas zonas se producia un sonido hueco. Otras erazn visi—

bles en la capa pictdrica al observarla con luz rasante.

o)

Todas estas alteraciones se producen nor el enve
jecimiento del adhesivo y por los movimientos del soporte. Cabe
sefialar que debido zl cambio de medio ambiente sufrido por la -
tabla, al trasladarse desde su lugar de permanencia hasta el ta
ller de restauracién, la maderaz sl sufrir contracciones para su
acomodacién al nuevo ambiente hizo nue las ampollas por fzltz —
de adherencia fueran cada vez mayores.

Esto demuestra una vez mas, el peligro cue co——

i

rren las obras de arte cuandoc las cambian del medioc ambients. -
Algunas veces, incluso es necesario realizar la restauracion in
situ. Otra alteracidn normal son los craquelados gue se extien-
den a la capa pictérica tomando diversas formas. Por ser mas vi
sibles en dicha capa, los trataremos en el capitulo correspon--—

diente.

3. TRATAMIENTOS

a. Tratamiento de conservacidn.— E1 tratemientao

de conservacidn consistid en casolidar las capas de prepsracion

por medioc de un adhesivo.

Se utilizé cola de conejo gue se aplicd directa
mente en los levantamientos con abertura de fécil entrada, in--
yectando donde fusra necesario. En las ampollas al no existir -

entrada se pinchdé la superficie al inyectar.



b. Tratamiento de restauracién. ESTUCADO.- E1 es

tuco se utiliza para rellenar las lagunas con el fin de reinte-

grar la continuidad de la pintura, asegurando los margenes de -
ésta y protegiendo la base descubierta. Como en todas las opera
ciones de conservacién y restauracidn se debe procurar h=cer u-
na intervencidén minima en la pintura, respetando ante todo la a

bra original.

El estuco debe responder a los siguientes recui-

sitos:

.

- adhesividad hacia el material en oue va a en--
trar en contacto(madera).
- ser apto para la técnica de retonue oue se va-
aiutilizar.
- estabilidad volumétrice en el secado.
- elasticidad y flexibilidad después del secado:
pronorcional a las tensiones cue deberéa resis-
tizj .
— compatibilidad y dureza anélogas (nunca superio
res) a las del recubrimiento gue debe integrar.
- ser ouimicamente inerte.
— resistir los atacues bioldgicos.
-~ ser facilmente removible.
Método operativo.- La preparacién del estuco se hizo con Yeso =
mate y cola de conejo. Se disolvid la cola hidratada del dia an
terior, al bafio maria, y se mezcld con nusve partes de agus a—-—

nroximadamente. A este agua de cola se le afiadidé el yeso poco a
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poco sin remover, dejando que se precipitara en el fondo, hasta

ague dejé de ebsorber.

La proporcidn de los ingredizntes influye en las

propiedades del estuco.

Se verificaron sus propiedades aplicando un poco
del producto sobre un cristal tantedndola con un bisturi Yy pa——
sandole una lija fina. La masilla debe cortarse y agujerearse -

limpiamente sin que se produzcan saltaduras, tampoco debe pulve

e

rizarse demasiado fécilmente. E1 resultado de dichas pruebas —-

fué satisfactorio.

El &rea de tratamiento se 1limpid esmeradamente, -
con el fin de aseqgurar la adhesidén de la masilla en el fondo de
la laguna y se sus mérgenes, Se lijaron zonas donde ls anticua-

preparacidn aparecia muy frégil.

La habilidad de la masilla para pegarse & otra -
superficie depende de la posibilidad de humectar inmediata y --
continuamente a esta superficiz. Esto puede logrzrse reduciendo
la tensidn superficial aplicando la masilla liquida o ejercien-

do una fuerte oresién saobre las masillas compacteas.

En las lagunas extensas de la parte superior iz-
cuierda e inferior del cuadro, el estucado se aplicd imitando -
la preparacién. Cusndo aparece el soporte descubierto, en zonas
extensas, primero se le da una mano de aqua de cola y luego sex

le anlica ~1 estuco 1li~uido con un pincel, COMO cuando se prepa
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ra un fondo. Se le dieron cuatro capas, cada una de ellas de

F=4
i

orma transversal a le anterior. Se cuidaron con insistencic —-

los bordes de la laguna con lez capa pictérica, gue es general--

mente el punto mas débil para una perfecta adhesidn,

Se cuidd gue cada capa tuviera igual o menor pro
porcidn de cole que lc anterior (nunca debe ser mayor). Entre -
una capa y otra se dejeron pasar cuince minutos. Se procurd oue
la dltima cepa tuviera un nivel superior a la de 1la pinture, pa
ra luego proceder & rebajarlo utilizando una 1lija finz colocadsa

en un corcho.

»

En las lagunas de menor extensidn como les del -
manto azul de lz Virgen, el estuco se aplicd mas denso por pre-
sién. Pare ello, por medio de una espatula pecuefia y flexible,-
se coloca en la palma de la meno un poco de estuco licuido (pa—
ra mantenerlo caliente], emasendocle con yesc en polvo. Seguida-
mente se anlica en la laguna haciendo presidn, procurando gue -
se zmolde perfectamente al fondo y bordes de le laguna, despla-

zando toda burbuja de eire.

bles

m

Las lagunzs linezles de las uniones de las t
se tapan tembién con el estuco denso y de forma transverssl al-
curso de 1z laguna. Esta operacidn tuvo su dificultad, pues cl-

estar las juntzs desniveladas por algunas zonas, resultd imposi

ble igualar la superficie.

: A
Las lagunas pecuefias se igualan por medio de un-—

bisturi de hoja intercembisble. Hay gque cuidar especialmente —-



gue el estuco no oculte le pintura adyacente para lo oue se lim
pié con un poco ce algodén humedecido y bién escurrids a fin de

gue no se mojara la mesilla.
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1. LA CAPA PICTORICA

La capa de pintura esté compuesta de particulas-—
insolubles de pigmentos, mezclado en un cornjunto de gran comple
Jidad, donde cada una de ellas estad rodeada de una pelicula im-

permeable de aglutinante. (H.J.Plenderleith).

La técnica utilizada es mixta, déleoc y alguna ve-
ladura con temple de cola, de todas formas sin un andlisis qui-
mico exhaustivo no se puede asegurar si la composicidn del aglu

tinante es sdlo aceite o tiene algin afadido como emulsidn de -

PET)

huevo u otro.

Los pigmentos utilizados presumiblemente al no -
contar con andlisis, damos la lista de los mas utilizados en la

€poca, son los siguientes:

Como blanco, el de plomo o Krems. Como negro, el
hollin o negro frio de marfil; y el negro de vid y el negro de-
hueso, como negro cdlido. Como azul, el lapizlazuli, piedra se-
mipreciosa, el azul de montafia y la azurita, utilizaeda mucho --
por laos primitivos flamencos. Para los verdes, la malaquita y -
el verde montafia, cue son los mas antiguos verdes conocidos has
ta que aparecen los artificiales. Entre los colores rojos, el -
bolo, el ocre rojo, el minio, cinabric, laca de cochinillas etc.

Como amerillo el oxido de hierro y el ocre amarillo.

Los colores pardos, ocres y tierras, oxidos de -

hierro. lLas tierras de siena natural, sombra natural, el oxido-



de hierro rojo. Hematites etc.

El aceite utilizado como aglutinante, era gene—-
ralmente el de linaza, auncue también se usaron adormideras, nu
ez y resinas, especialmente la Trementina de Venecia y la de al

maciga.

Los pigmentos estén dispuestos en capas sucesi--—
vas en las gue a base de veladures se consiguen los tonos por -
superposicidn, casi sin mezclar en la paleta. En la primera ca-
pa aparece el dibujo a tinta y un primer modeledo de la composi,
cidén a base de ocres y tierras. En las carnaciones, sobre todo-
se hacen realces -visibles en las radiografias (1l&m. 9.10,11)--

con blanco de plomo.

Como barniz final se solian emplear resinas alma
ciga y dammar, fundamentalmente como proteccién, ya gue debido-
a la buena factura de estos cuzdros, la adicidn de brillo se ha

cia generalmente innecesaria.
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2. ALTERACIONES

a. Levantamientos y ampollas. lagunas.- Ya en el

capitulo de la Preparacidn se tratd este tipo de alteracidn, a-

hora se centraré el problema en la capa pictdrica (Fig. 4).

Como ya se dijo, las mayores pérdidas estabzn en
la parte superior e inferior del cuadro (ver 1é&m. 1,5,7a,7b,8b)
producidas nrincipalmente por la humedad. En toda la parte infe
rior, posiblemente la acumulacién de polvo y particulas extra--
nas, hizo perder propiedades tanto a la cola de la preparacidn-—+

)

como al aglutinante de los pigmentos.

Los bordes o aristas de la capa pictdrica con es

tas lagunas, se encontraban levantadas (1ém. 13a y b) y en es
tado guebradizo. Por eso, la operacidén de "sentado de color" e-
ra urgente, ya que la pintura podia caerse con una ligera pre--—
sidn. En las lagunas mas pequefias y en los bordes de las juntas

habia levantamientos menos importantes.

El exceso de humedad y los cambios higroscépicos
que hacen gue la capa pictérica pierda adhesividad, y oue la ma
dera se mueva produjeron algunos levantamientos casi impercepti
bles en forma de pecuefias ampollas que localizamos, al igual —
que en la preparacién, golpeando ligeramente con la una a fin -
de percibir los sonidos huecos gue producen. En el traslado al-

taller de restauracién y debido al cambio de ambiente, estas al

teraciones aumentaron.



b. Craguelados.- La superfitie de 1la capa pictd-

rica esté cubierta de pequefias fisuras como un Jjuego de lineas-
oscuras muy delgadas. Estas fisuras producidas por envejecimien
to natural, al perder elasticidad, la capa pictdérica suele te——

ner forma longitudinal en sentido de la veta.

En el conjunto de la pintura son poco percepti-—-—
bles en general, sin embargo en el manto de la Virgen el cracue
lado se hace mas orotuberante, posiblemente debido a la utilizg
cién de una técnica ineficaz, cuyo origen esté guizés en la mez
cla de materias incompatibles. Esto no deja de ser extrafio ya -
gue en esta época las técnicas utilizadas eran sumamente correc

tas.

c. Alteraciones naturales.- Los pigmentos con el

tiempo se decoloran, tienden a oscurecer y se amarillean al oxi
darse el aceite gue forma el aglutinante. Las capas de pintura-
adoguieren mas transparencia haciendo que se trasluzcan las pri-

meras capas.
La luz es uno de los mayores peligros, los rayos
ultravioletas de la luz solar y de la iluminacion artificial —-—

pueden dafiar aparte de los pigmentos, las colas y los barnices.

d. Alteraciones por causas humanas.- La obra te-

nia sefiales de intervenciones anteriores. Habia un repinte bas-
to en un intento de tapar las lagunas sin estucado previo, gue-
sobrepasaba los limites de la laguna tapando peauenas superfi--—

cies de pintura original (ver 1lam. 1,...).

+



En los extremos, a derecha e izquierda, parece -
como si hubiesen guerido terminar una zana inacabada, posible--
mente la zona que quedd cubierta por un enmarcado original den-
tro del que se pintd la tabla. Estos retocues aparecian mas vi-
sibles en las zonas de paisaje y seguian en el cielo donde con-
una pigmentacidn oscura se introducen bastante en el original,-
llegando a ser claramente molestos alrededor de la cabeza de S.
Juan, ya qgue incluso tapan el primitivo contorno de la cabelle-

ra sel santo.

Estos retogues en el cielo debieron realizarse -’
por haberse producido una pérdida de pigmentacidn, bien por céé
sas naturales (transparencias), bién por alguna limpieza temera
ria, ya gue en algunas montafnas de la zona central del paisaje,

parece faltar la veladura de las partes en las gue se produce -

sombra.

También hay arafiazos e insiciones, gotas de pin-
tura blanca, gotas de cera y una gran cantidad de excrementos -
de insectos.

3. TRATAMIENTOS

a. "Sentado de color".- El sentado o fijacidn de

color consiste en restablecer la adherencia de la capa pictori-

ca al soporte.

Esta operacidn se aplicd en los levantamientos vy
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ampollas. Al ne existir un método sistemético, hay cue tener en
cuenta el tipo de material que se va a tratar, asi como su esta

do de conservacién.

Cuando la capa pictdérica se leventa, hay que ac-
tuar rapidamente, para evitar perderla. Cuando llegd el cuadro-
al taller, se consolidaron las partes mas frégiles sin descla—-—

varlo del marco, antes de oroceder a ninguna otra operacién.

Método operativo.- el adhesivo seleccionado (1)-
fué le cola de conejo, ya gue nosee buena penetracidén y cumple- |
los recuisitos de seguridad, como son: estabilidad, compatibili
dad con las otras materias y reversibilidad. Al ser un medio a-
cuoso, se hicieron pruebas, por si hubiera alglin temple sensi-—
ble a ella. En principio el resultado parecidé negativo, pero -
luego durante la operacidn de fijado, en la cuzl la cola estaba

caliente, hubo reaccidn.

Debido a la insistencia con la gue se tuvo que -
tratar le parte superior-izguierda de la teble, se ablandd la -~
velzdure mas oscura de este fondo, posiblemente un temple a la-
cocla, perdiéndose en la superficie tratada. En los siguientes -
tratamientos se actud con mas precaucidn, evitando cue la cola-

permaneciese demasiado tiempo, en contacto con la capa pictori-

ca.

Para la operacidn de "sentadoc de color", la zona
& tratar ha de ser pecuefa, para asi poderle controlar. Se apli

ca la cola disuelte en agua (2) y calentzda al baiio maria; se -
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proteje el resto de la pintura con certén u otro material, para
gue al aplicar los rayos infrarojos, no se cgueme la pintura cir
cundante; a la zona tratada se le aplica una gasa renovéndose -
la cola y manteniéndola caliente para cue pueda penetrar. En ——
los extremos del rectangulo tratado se procura pasar un pincel-
mojado de agua pare oue la tensidn en los extremos sea menos —-—

fuerte.

Se inyectd cola bezjo la earista de la pintura le-—
vantada y se pinchd por donde no habia abertura (3). Hay aue ha
cer presién con el "asentador" y cuando se nota gue el levanta-.
miento baja y sale la cola sobrante, se grocede & limpisr el --
exceso de adhesivo por medio de un algoddn humedecido en agua -
caliente. (4) Luego se procede a planchar la zona, colocezndo un
papel encima que ayude a secar y sobre éste un papel fuerte o -

papel de periddico dobledo.

Cuando estd seca la zona, se le guita la protec-
cidn humedeciendo muy ligeramente la gasa. Luego se deja un pa-
pel parafinado encima y sobre éste un papel fuerte y una super-—

ficie s6lida y plana con un peso encima.

Para le siguiente operacidn hay rue procurar cue

coincida con la veta de la zona tretada.
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Notas al Capitulo IV

(1) A continuecién describimos otros métodos con diferentes ad—
hesivos.
COLAS ANIMALES.- Se puede utilizar la coletta italiana y le
cola de pescado utilizando el mismo método que con la cola-
de conejo. Las disoluciones suelen ser segln criterio del -

restaurador el 20% al .

A las colas cue son menos higroscdpicas se -

les ariade miel para darle mas flexibilidad.

La cola de carpintero es la mas fuerte, le -
de conejo es menos fuerte pero menos rigide y de mayor fil-
tracién, la de pescado es mas higroscépica, filtres muy bién
y es muy flexible, necesita menos fugicida. También se sue-

len mezclar, sobre todo, la de conejo y pescado.

ETJACION CON CERA Y RESINA.- Se utilizan en Bruselas.

cera de abeja 90%

resina dammar 10%

La cera de abeja funde a 60°C y la cammar ——
90°C. La cere es mas eléstica y la resina la vuelve mas ad-
herente. La resina como tiene un alto grado de fusidn, evi-
ta cue la cera se ablande al calor. La cera es la gue pene-

tra y la resina es la gue fi ja.
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Método operastivo.-

La cera se calienta con espétuls eléctrice, cue-
produce lz tensidn y facilita la penetracidn en los crabuelados;
se asienta con una ligera presién, sin reblandecer la capa pic-
térica. E1 aire de los levantamientos sale en burbujes 21 entrar

la cera. Si la pintura se levanta es gue la cera no ha penetra-

do.

El excedente se guita con aire caliente de un cam
presaor,

Los disolventes son: White Spirit, Esencia de —
Trementins, Tetracloruro de Carbono... Antes de utilizar este -

método hay que ver si es compatible con la natureleza del cua—--—
dro. Es un método bastante eficaz y seguro. Al ser ls cera esta
ble no produce cambios en la estructura de la superficie de los
craguelados y ampollas, y por tanto la capa pictdrica no sufre-

tensiones.

El inconveniente es que se introduce un elemento
ajeno al sglutinante de la preparacidn y cue los disolventes u-
tilizados, pueden ectuar sobre el barniz. Por otro lado, puede-—

cambiar el indice de refraccidén del color en temples, yesos y -

tizas.

Fijacién con cole acética.- 250gr. de cola fuer

te (en perlas, de carpintero antigue). 1llitro de agua acética—-—
7 de ac. acético.

Una vez hecha la mezcla hay cue dejerla un ano,-—
1
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en un frasco al sol para gue le cola se hidrolice y se derrita-—
sola. E1 vinagre preserva y no pudre. La cola se coagula cuando
se evapora el acético, por lo que se coloca una cepsula de pa--
pel para evitar gue secue muy deprisa , se aplica un papel-
hdmedo japones y se plancha controlando la temperatura. E1 in--—
conveniente del método, es cue sdlo se debe utilizar para ta——-
blas y lienzos anteriores al siglo XVI, pues puede solubilizar-
la preparecién y atacar el barniz. Descompone las preparsciones

de Carbonato Célcico.

Fijacion con Paraloid.- E1 Paresloid es un produc .

to sintético que se disuelve en Tolueno o Xilol o disolv. Nitro.

Esté dando buen resultado en las tablas, aungue-
hay gque tener precaucidn, pues puede ser incompatible con impri
macién y puede llegar a disolver la pintura segln el grado de -

concentracidn.

Segln Max Dverner para fijar los levantamientos-
de las teblas, se aplicard un pincel de punta fina, varias ve--

ces al dia , bé&lsamo de copaibe.

Ballsamsat.. o isia s v s vl Ipantes
Elde iTrementing bh a5 a 7 pantes

y al dia siguiente se podrén encolar los levantamientos tratados

con agua de cola.

Seglin Diaz Martos pueden ensayarse otros adhesi-—

vos en determinados casos, como las emulsiones de cola vy barniz
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pasta de harina y cola poco espesa hecha a base de colza de piel

B En Ll thanina de trige20p. ., glicerinal 1:ipi,

, fluoruro de so-

dio 1% del peso de la cola.

(2)

(3)

(4)

A la disolucidn de cola y ague se le pone un fungicida.

{fenol, ‘Formol...)

-

Se puede inyectar primero alcohol pera gue la cola penetré—

me jor.

Existen dos teorias: se dice nue debe darse-
una disolucidn mas floja para cue ebra camino y luego otra-
mas fuerte y también gque primero ls mas fuerte y luego la -

mas floja para que empuje.

El inconveniente cue tiene este tipo de fijacidn es cue se-
introduce humedad cue puede estropear regeneraciones poste-
riores. También cue la cola pierde su poder adhesivo con el

paso del tiempo.



Capitulo V

LA CAPA DE BARNIZ

1. LA CAPA DE BARNIZ.

2. ALTERAGCIGONES: a. Amarillea.

b. Pasmado.

3. TRATAMIENTG: a. Limpieza.

b, Retocue.

c. Barniz final.
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LA CAPA DE BAANIZ

1. LA CAPA DE BARNIZ.- E1 barni

-
N

es una disolu--
cién de resina o goma con un liquido volédtil
una pelicula de aroteccidn sobre la pinturz, =zislandole del con
tacto directo con la atmdsfera. Debe ser transparente, resisten
te y eléstico. En la actuszlidad —desde el sigloc XVII aprox. ———

también se utiliza para dar brillo a los colores utilizados.

2. ALTERACIONES,- Los cuadros empiezen = dete——-—
riorarse apenas terminados, el periodo de tiempo que tardan en="
deteriorarse dependeré de la relscidn cue guerde la superficie;
de la pintura con las condiciocnes ztmosféricas, de su capacidad

de defenderse del polvo, del paso inexorable del tiempo, de los

gases nocivos, de la luz y de la humedad.

El deterioroc cgue presentaba la cepa de barniz en
la tabla a le que se refiere este trabsjo es el habitual en es

tos casos: amaerilleo y pérdida de brillo.

a. Amarilleo.- La oxidacidn o auto-oxidacidn cue
se produce con £l tiempo, &l entrar el barniz en contecto. con =

el eire, es la causea fundamental para aque éste se amarillee.

La oxidacidn aumente con el desprendimiento de -
los aceites o disolventes volétiles we componen el barniz. Por-
1o oue éste que es tronsperente en el momento de su aplicacidn,

ae convierte en un velo pardo-amarillento 'y a veces azulado, se

hace &spera y se cuartea. Esto hace cue la condensacién de hume



dad sea mayor, pues zl volverse la capa de barniz porosz, =scumu

la mas polva.

b. Pasmedos.- (pérdida de brillo).- En varies zo
nas de la obra, el bearniz aparece "pasmado". Esta palabra des——
cribe la impresidn de opacidad gue produce un aspecto velado y=
blanguecino, Una de las principales causas nerece ser le hume—-—
dad, dadz la forme de los "pasmados". Algunos son como gotes de
ague que siguem la direccidn longitudinal de la veta de la mede

ra,
3. TRATAMIENTOS.- o

2. Limpieza.- Le limpieza consiste €n restable--
cer la legibilidad de la obra de arte, suprimiendo los elementos
ajenos @ ella, Es siempre una operacidn peligrosz, ya que inter

viene en la capa esencial de la obra.

La eliminecidn de estos elementos cue zlteran la
visidn de le obra, nuede hacerse por medio de una accidn fisica

mecénica), guimica(transformacién de materis) o ambas combina-

Este dltimo método es el cue se utilizd, se usa-
ron disolventes cue transfieren la materia disgregéndola, arras
trandolos posteriormente con hisopo de algodon.

Para evaluar si una sustancia va a disolver @ o-

tra es importante conocer su polaridady su volumen moleculer. -



Los disolventes tienen en general pecuefioc volumen molecular. E-
xisten parametros referidos a un patrdn adecuzdo pera cada sus-
tancia. También es importante conocer sus prcopiedades fisicas -
como la volatilidad (tendencia a evagorarse) y su inflamebili--
dad (tendencia a arder). Sobré estas dos propiedades deben to--—

merse las siguientes precaucicnes:

- Sumergir los algodones utilizados en agua des-—
pues de su uso.
- Cerrar bién los frascos despues de su utiliza-

cion.

- Evitar el calor tanto en su zlmacenamientc co-
mo en el transporte de los recipientes. Estos-
deben ser de vidrio o acero.

También debe conocerse el grado de toxicidad. El
peligro de intoxicacidn es importante pues 1z toxicidad tiene -
caracter acumulativo. Son peligrosos los disolventes inocdoros,-

por ser dificil de apreciar su concentracidn en la atmdsfera. -

Se debe procurar:

- Airear el local y esteblecer corrientes de aire
— Limitar el tiempo de uso.

— Utilizar disolventes cocn olor.

- Cerrar bién los frascos.

- Utilizer careta antigas.

- Trabajar siempre en posicién vertical para evi

tar la inhalacién directa del disolvente.
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Método operativo.- la operacidn se 1llevé a cebo frotando la su—
perficie con un hisopo de algoddn humedecido en el disolvente Yy

neutralizando luego con trementina.

Se hicieron varies pruebas con discluciones dife

rentes.
12 Prueba.- la denominada 3A
el gt sl ac el o meal

ey ofltn maeieasran e s AT e ok -

Jier VARBEEe S i e e ) A e (o ) .

E1l alcohol disuelve los barnices y la scetona --
puede atacar el aglutinante. E1 agua sirve para aclarar la mez-
cla. E1 resultado fué negativo por la debilidad del efecto.

228 Prueba.—- 4A

Layeliid fnndasseiisinsisaceteong

T ol baseniiain st el e ale il
i Vo Sl it e v sagtia
T goiliie sl s ama i ace

Con esta mezcla se limpid alguna zona superficial

mente, ya que tampocc tuvo el efecto deseedo.

32 Prueba.- saliva:
99506 e sl b s s iagU

1462 epitelidio

o lilienin  eineiie ot eiatinie elie




~J
(6}

1,84 veevvviiien.... ptialina (fermento diasté-
tico)

@,940 . L Ll Eeshaheidle seasa

@y847 ..ovii vl s ielenlines alealinos

B,06 oo L iutisUlEesianire) de potasio

0,01 seecivecnsnesss cal combinada con materias

orgénicas.

La salive, segregada por las glandulas salivares
posee propiedades gue resulten positivas en la limpieza de cua-
dros. La reaccidn de la saliva es habitualmente neutra o alcali.

na (a veces, sobre todo en ayunas es dcida). 5

El resultado fué satisfactorio, utilizandose con
regularidad, pero la dificultad gue entrana su naturaleza hizo-

cue se tuvieran cue realizar otras pruebas.
428 Prueba. -

Jeiyailiciaiiiareii s aaissiadidame tilil-Fermanida

2eveilsianin s s seetaterde: amile

La accidn de estos disolventes es mas enérgica.-
£1 aceteto de amilo ablanda e hincha, y el dimetilformamida es-

capaz de remover barnices duros y repintes antiguaos.

Se utilizd para guitar los repintes, (repintes -
bastos) oue se disolvieron con facilidad. S§in embargo no resul-

td eficaz para otras zonas de barniz oxidado.



lvol, J......... dimetilformamida
2-voln Wil JaiLat s Bcetatoide amiilo
B AVIoHle e U

leNeL gt el vl e e

Los resultados fuercn parecidcos a la mezcla ante

e G
62 Prueba.-
AR | SATAE

L gl st il eeidal aee ey

Seveilicie niic il ol eseneiia del trementina

El acético se utilizd rebajado, nues puro resul-
ta corrosivo. Se utilizé con precaucién y sin insistir, para a-
blandar zonas gue se resistian y neutralizando répidamente con-

la esencia de trementina.

Una norma & seguir en las limpiezas es lz prueba
del sidolvente en todos los colores del cuadro, sin conformerse
con la prueba positiva en un color claro. Los pigmentos cue con
tienen plomo, como el blanco de plomo y los gue contienen mercu
rio como el cinabrio son mas duraderos y resisten mejor la ac—-—
cidén del disolvente. Las que contienen hierro o cobre, como las
tierras o los verdes respectivamente, se mezclan mejor con el -
aglutinante. Por ello las limpiezas en las zonus claras y carng

ciones son més Taciles al existir menos peligro de "barridos".
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A pesar de esta resistencia a los disclventes, -
en las zonas claras de la obra tratada tuvimos dificultades. Al
estar trabajadas con mas pasta, la suciedad aparecia incrustada
de forma desigual en los peruefios relieves, producto de la pin-
celada. Por ello, aparte del hisopo, se utilizd cepillo y bistu
ri para no insistir con el disolvente y correr el peligro de e-

rosionar la textura original de la superficie.

La zona de cielo también tuve su dificultad =zl a
parecer muy desigual por los "barridos" y retogues antiguos ya-
expuestos. Estos retogues se respetaron, guitandose la zona cue.
rodeaba la cabeza de S. Juan., Como yz se ha dicho, por su lade=«
derecho escondia el contorno del pelo y a su izguierda unas edi

ficaciones del paisaje.

Los retogues modernos, realizados de forma tosca

se limpiaron completamente.

£1 manto de la Virgen y el vestido resultaron —-—

sensibles a los disolventes por lo cus no se pudo insistir.

En general, la limpieze fué moderada, hsciendo -
desaparecer todas las capas superficiales de suciedad y los re-

pintes realmente molestos.

b. Retogue.- Aungue el Retogue o Reintegracidn -

—eee Y
nodria entrar dentro del apartado de restalicacion de la capa ==
pictdrica, se tratard agui intentando seguir el orden cronologi

co llevado en la realizacién practica de este trabajo.



El retoque es la reconstruccidn cromética, sin -
invencion, de las zonas que faltan. Se le devuelve legibilidad,

hegemonia, ecuilibrio y fuerza plastica.

Es un punto también polémico, como ya se dijo en
la introduccidn la controversia estd en que si las reintegracio
nes han de ser o no evidentes. Los criterios a seguir van desde
dejar el soporte visto, resolverlo con tintas neutras, dejar —-
mas bajo el nivel de la laguna, retocue al "regatina", hasta l=z

tendencia del retocue pleno.

La decisidn se toma segdn las caracteristicas es
peciales de cadea obra, tanto por su calidad como por su destina.

(propiedad particular, para comercio, museo etc..)

En este trabajo el criterioc gue se adoptd fué el
de reintegrar plenamente las lagunas pecuefias en 1lss que su con
tenido era evidente, como las juntas de las tablas o las peouza-—
fas lagunas del manto de la Virgen en gue sélo habia gus conti-
nuar el color. S3in embargo en la parte inferior del cuadro don-
de la capa pictérica se habia perdido en gran medida, se deci--
did hacer el retogue con la técnica del "regatine". E1 "regati-
no" consiste en la colocacidn de lineas paralelas coloraadas —-—

con intencidn impresionista y nue pronorcione a la imagen una -

cantinuidad. Con este sistema se puede apreciar a corta distan-
cia facilmente lo gue son las partes restauradas y sin embargo,
se le da una legibilidad y equilibrio a una obra de este tipo ~

que tiene una funcidn especifica como es la religiosa (ver 1lém.

M@ g 21
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etodo operativo.- Antes de proceder al retoque, se barnizd la-
zona limpia del cuadro con barniz de dammar reba jado con e. tre

mentina (en el momento del trabajo no se encontrd en el mercado

barniz de retogue de calidad).

Se utilizaron pigmentos en polvo con barniz como
aglutinante. Esta técnica de colores al barniz de resinz se uti
liza porgue puede guitarse en cualcuier momsnto con un disolveﬂ
te de resina como la e. de tremzntina. Estos colores tampoco ——
tienen alteraciones posteriores como las gue sufre el Gleo nue-
suele oscurecer. También son mas parecidos a los utilizados en-

la Sdpoca en gue se pintd la tebla. L

La reintegracién se fué haciendo mediante 1z a——
nlicacidén de capas muy finas, pintando de claro a oscuro; imi--
tando la técnica original del artista. La primera capa se did -
con acuarela, siguiendo la pauta marcada por el fondo existente
en tonosocres y tierras, luego, ya con colores al barniz, se —
fueron colocando capas e intentando no mezclar muchos nigmentos

consiguiento los tonos a base de veladursas.

En la zona cue se trabajd al "regatina", donde -
habfa faltantes tales como la terminmcitn de las vestiduras de
la Virgen y de S. Juan y la mitad de un crameo gue hay a los —-
pnies de la cruz, la continuacidén se realizd con la ayuds de pe-

auefios trozos de color gue nuedaban en formz de islotes y oue -

sirvieron de referencia tonal.

9

Q

{
I

£n la zona sin dibujo de la parte superior
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cidid igualar el retoque. La desaparicidn de la veladura nenra,
por desgaste durante el sentado de color, hizo mas dificil esta
tarea, ya gue la zona aparecia muy desigual. Se retocd con rega
tino de linea horizontal y se iguald con veladura neqgra Lateryds
niendoc zlgo el original para rehacer lo gue lamentzhblemente se—

habia alterado.

c. Barnizade final.- existe un cierte némerc de

bernices, tanto de resinas naturales como sintéticas, pero tode

via no se conoce ninguno ideal,

Los mes usados son los de resinss blandas, como-

dammar o almaciga, siende dificil saber cuzl es mejor. La cali-

dad depende de su buena preparacidn. El1 barniz de alméciga ama-
rillea mas por estar disuelto en trementina, la resine dammar,-
sin embargo se disuelve en "white spirit", por lo gue es menos-—
propensc @ volverse amarillo.

Los bernices deben cumplir las siguientes ﬁrugig

dades:

—~ E1 aspecto debe permanecer invarizble el meyor
tiempo posible.

- Debe reavivar en lo posible los colores, sabre
todo en superficies pictdrices muy porosas.

= Nol atnaer pElve: nd m jorlie.

— Former peliculas incoloras y resistentes el en
ve jecimiento.

- Adhesién buena para no formar grietas ni hendi

dureas.
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Método operativo.- antes del retogue, a le obre se le habia a-
plicado barniz de retoque, aplicado con brocha. La plicacidn -
se reelizd dando la pincelada en un sentido y luego en el trans

versal hasta notar gue a la brocha le cuestez deslizarse.

Como barniz final se utilizd barniz de dammar, -

matizado con barniz a la cera. Se aplicd pulverizado por medio-

de un Aerdgrafo.




CONCLUSION

Por todo lo expuesto a lo largo de la presente -
tesina podemos llegaer a las siguientes conclusiones, algunas de

ellas con caracter definitivo.

1l.- Con motivo de su restauracidn, la tabla del-
Celvario de le Ermita de 5. Vicente ha sido reconocide y, por -
tanto se he comenzado a valorarls de acuerdo con su calidad has

ta ahora oculta.

2.- Ha sido catalogada y pueden atribuirsele un-
estilo y una época: nintura flamenca de principios del siglo --

XVIT.

3.- Sin olvidar las contradicciones a cue en el-
capitulo I se ha aludido, existe una indiscutible relzcidn en--
tre la tabla gue nos ocuna y las flamencas del retablo de Mezue

los de la catedral de la Laguna atribuidas a Msrtin de Vos.

4.- Aungue en periodo de estudio y confirm=cidn-
se da la posibilidad de una nueva atribucidn mas accrde con los

criterios actuales en la Investigacidén de la historia del Arte.

Ya en el campo de lo puramente material hemos ——

contribuido a:

1.- Impedir dafios mayores @& partir del conocimiepn
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to de detos sobre las causes del deterioro,

2.— Se han tomedo las medides necesarias (de a—-
cuerdo con los métodos actuales) para prolongar la vida y fun--—

cifn de la obra.

3.- Eliminando adiciones superfluas y reconstru-
yendo su estado natural, se ha restablecido la unidad potencial
de la obra sin borrar la huella estétice dejada nor el paso del

tiempo.

4,- Los datos acumulados en esta tesina han de .=
servir, y pueden ser utilizados como expediente exhaustivo para
el uso de cuienes sean responsables de su conservacidn y custo-—

dia, dejando la puerta abierta a futuras investigaciones.

Y por Gltimo creemos gue la descripcidn detalla-
da de todo el proceso de restauracidn, adn traténdose de un ca-
so concreto, puede servir a cuantos, interesadcs en la materia,
la utilizacién como referencia, ya cue en espanol existen pocas

publicaciones sobre el tema.
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LISTA DE ILUSTRACIONES

LAMINAS. -

Lamina

Léamina

Lémina

Léamina

Léamina

Lamina

Lémina

il

Tabla del Calvario de la ermita S. Vicente en los Rea

lejos, antes de la restauracidn,

Reverso de la tabla.

Detalle de la Virgen. Cracuelados, lagun=s, repintes,

ampollas etc..

Detalle de la parte centrel. Pasmados, gotas de pintu

ra blanca, repintes, desencclado de las Jjuntas etc..

Detalle de la cabeza de Cristo. Laguna cubierta parte

de ella por un retocue realizado de forma tosca.

Detalle de dos figuras del paisaje de fondo., Suciedad
formada por particules de polvo endurecides, asi como

gotas de pinturs blenca.

a: Detalle de la cartela derecha del cuadro. Gotas de
cera, lagunas, repintes y estado de deterioro del mar
ca

b: Detzlle de la cartela izquierda. Lagunas, retogues

bastos, estado de fragilidad en la capa pictdrica etc.
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a: Macrofotogrefia: craguelado del manto de la Vir——
gen, ampollas etc..
b: Detalle de la certela central, lagunas, pasmados,

et

Lémina 9.- Radiografia de la figura de Cristo.

Lémina 10.-

Lémina 11.-

Lamina 12.-

Léamina 13.-

Lémina 15.-

Radiografia de le figura de la Virgen.
Radiografia de la figura de 5, Juan.
Radiografia de caertela centrzl y paisaje de fondo. -

Macrofotografias:
a: Levantamiento de la capa pictdrica.

b: Lagunas y cragueladaos.

Macrofotografias:

a: Detalle de la cabeza del Cristo donde se aprecia
la forma de la pincelada. Laguna con retocue basto.
b: Detalle de la cabeza de la Virgen donde también-
se aprecia la sefial gue deja la pincelada con empas
tes en la zona de luz. Laguna con levantamiento en-
pestafa, manchas producidas por excrementos de in—-

sectos, etc..

Macrofotografias:
a: Detalle del rostro de 5. Juan, pinceladas percepg

tibles, repintes que cubre el contorno del pelo, —--



Lamina

Lamina

Lamina

Lémina

Lémina

Lémina

Lémina

22, -

manchas producidas por adhesidn de plovo y excremen
tos de insectos.
b: Detalle del ropaje y manos de S. Juan, pincela--—

das perceptibles, manchas, etc...

Aspecto de la tabla despues de cuitar repintes y es
tucar todas las zonas en cue faltaba la capa pictdé-

rica. Limpieza de la mitad izcuierda.

Limpieza y reintegracién (retocue) de la mitad iz--

guierde de la tabla. 3

)

Detelle de l1la figura de Cristo. Limpieza y reinte-—-
gracidén (retogue) de ls mitad izguierda, con regati

no de linea horizontal en la parte superior.
Detalle de la figura de Cristo. (idem a la anterior)
La tabla después de su restaurascidn.

Detalles de reintegracidn.

Materiales e instrumentos utilizados:
&. Lampara infrarroja.

b. cera de abeja.

c. gasa de seda natural.

d. cola de conejo (sélida)

e. piﬁcel y brocha.

£ jeringuilla.



s Cepiiliie)

h. "asentador”.

i. espétula flexible.

Je bisturd.

k. lija fina. (oo)

1. hisopo de algoddn.

m. cola de conejo diluida,.
Bio ElHUie{s);

0. yeso mate,

P. clavos originales.

q. pigmen?os.

r. pinceles.

S. esencia de trementina.
G banni 2,

Uit Gl mE e

FIGURAS

Fig. 1) Esquema de desperfectos.
Fig. 2) Esquema de medidas/situacidn de las espigas.
Fig. 3) Encolado de la tabla.

Fig. 4) Corte esquemdtico de la pinturs.
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