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Examen organoléptico
y proceso de restauracion

En este articulo se describe el estado de conservacidn en que se encontro esta
pintura sobre tela, incidiendo en los resultados de los andlisis de los materiales
de composicion y también de las degradaciones que sufrta. Posteriormente
se presenta una relacién de las tareas de restauracion realizadas en las
instalaciones de la ESCRBCC. El hecho de que se trate de una pintura
inédita, ademds de las degradaciones que sufria a nivel de conservacion del
esmalte azul de la capa pictérica, la convierten en una pieza interesante
tanto a nivel de estudio como de planteamiento de procesos de intervencion.

Lidia Balust Claverol. Profesora de Conservacién y Restauracion de
Pintura de la ESCRBCC. 1balust@sxtec.cat

INTRODUCCION
Este cuadro se encontré de forma accidental en el fondo de un armario de
la sacristia principal de la iglesia parroquial de Conques (Pallars Jussa) en
1995, confundiéndose en un primer momento con un trozo de tela de saco.
ya que se encontraba totalmente arrugado con la pintura escondida en la
cara interior.

La sorpresa surgi6 cuando, al levantar el “saco” se vio que cafa policromfa.
Por eso se abrié delicadamente y se descubrié que se trataba de una pintura
sobre tela, en muy mal estado de conservacién,

Para evitar deteriorarla mds, se puso encima de un soporte rigido aislante,
tapado con papeles de seda y alejado de la humedad del suelo, a la espera
de proceder a su intervencién de conservacién y restauracién.

La calidad de la pintura, a pesar del mal estado en que se encontraba, fue
evidente desde un principio. Tanto es asf, que incluso uno de los vecinos
més ancianos del pueblo nos explicé que quizés era de Murillo, porque él
recordaba que antiguamente en la capilla del Santo Cristo habfa cuadros de
pintores como Murillo o Veldzquez. No obstante, esta afirmacién puede ser el
resultado de un malentendido en la interpretacién de la tradicién oral porque
hay que saber que en Espaiia a partir del siglo xvi1 a los cuadros malos se los
denominaba “pintura de feria” y a los buenos *Murillo™ y, como explican
Peter y Linda Murray “se pintaron Murillos hasta bien entrado el siglo Xix, no
tanto como falsificaciones, sino como muestras de cierto estilo de pintura™?

Pero, ciertamente, aunque no se ha podido demostrar que se trata de un
cuadro pintado por Bartolomé Esteban Murillo, podemos decir sin miedo
a equivocarnos que presenta muchas semejanzas con la pintura de este
pintor sevillano,* como la representacién de un tema religioso muy recu-
rrente en su pintura, y muy especialmente en la ejecucién pictérica de las
caras de los personajes que evidencian, como minimo, la mano de un buen
artista que habrfa podido surgir de su numeroso taller de aprendices.

La calidad de esta pintura, muy superior a la que podemos encontrar en la
mayorfa de cuadros que han sobrevivido a la Guerra Civil Espariola en la
comarca del Pallars Jussa, nos hace pensar que fue sacada del bastidor y
escondida rdpidamente en un rincén del armario de la sacristfa, en un
intento de protegerla de la destruceién, donde permanecié olvidada hasta
que nuestra “curiosidad” la encontré.

EXAMEN ORGANOLEPTICO
Soporte de tela
Se trata de una pintura al é6leo sobre tela, sin bastidor, de unas medidas
aproximadas de 158 x 110 ¢m.

La tela es de lino con mezela de cdnamo,' tejida seguramente de forma
artesanal, con una trama de tafetdn sencillo, y con una densidad de 10 x
10 hilos por em®. Los hilos, relativamente gruesos e irregulares, presenta-
ban una importante oxidacién, que se reflejaba en la fragilidad de las
fibras y en la coloracién marronosa que tenfa la tela en general.
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En el reverso de la tela se podfan ver también concreciones de diverso tipo.
Por una parte se podia observar una gran cantidad de polvo y suciedad
acumulada, sobre todo en los pliegues —zonas donde la humedad junto con
el polvo habfa formado unos empastes muy importantes- y, por otra parte,
habfa una gran cantidad de depésitos orgdnicos en forma de telaraiias,
varios nidos de arafias repartidos por todo el reverso e incluso restos de
granos de cebada.

A causa de que la tela habia permanecido doblada durante mucho tiempo
y guardada en contacto con la humedad del fondo del armario, se hacfan
evidentes unas manchas oscuras y simétricas, que correspondian al plega-
do, donde se concentraban de forma més intensa diversas patologfas a
nivel de degradacién biolégica.

Este ataque de microorganismos se pudo detectar a simple vista. dado que
era muy acusado. En primer lugar se pudieron observar numerosas man-
chas de color gris. de forma circular y de textura aterciopelada, que corres-
pondian al ataque bastante masivo de un hongo identificado como
Penicillium s. p., que se presentaba en varias fases de su crecimiento y pro-
vocaba el debilitamiento de las fibras a causa de su pudricién. Por otro
lado, se observaron una serie de manchas de color marrén-rojo localizadas
sobre todo en la zona central del reverso del cuadro, que en un principio
parecfan corresponder a una salpicadura de pintura tanto por su colora-
cién, extremadamente intensa, como por la ausencia de textura evidente.
Pero después de realizar una observacién mas detenida, se determiné que
se trataba de una alteracién cromélica puntual, que comportaba también el
debilitamiento de las fibras del tejido y que correspondia al ataque de un
hongo eromégeno® que pertenece a la familia Dematiacee.

El hecho de que la tela no estuviera montada sobre un bastidor favorecié
que presentara degradaciones diversas, como bolsas, arrugas, pliegues,
desgarros y lagunas de pérdida total de materia, localizadas sobre todo en
la parte derecha del cuadro. También se podfan observar unos pliegues
repartidos de forma paralela a lo largo de la pintura, que correspondfan al
plegado de la tela sobre sf misma y que habfan derivado en la pérdida de
policromfa de esta zona.

La tela se encontraba deshilada en todo el perfmetro pero aiin se conservaban
algunos agujeros con los mérgenes oxidados, a causa de los clavos de hie-
rro que debieron servir para tensar la tela al bastidor, y también se pudo
observar la huella horizontal que el travesaiio del bastidor original habfa
dejado en la parte central del reverso de la tela.

Capa de preparacién

Por lo que respecta a la capa de preparacién, cabe decir que se trataba de
una pelfcula relativamente fina y homogénea, aplicada a pincel, que pre-
sentaba una buena adhesién a la capa pictérica y no tan buena a la tela de
soporte (aunque hay que tener en cuenta su agitada trayectoria). Pero la
caracterfstica principal consistfa en su coloracion rojiza dado que fue rea-
lizada con tierras rojas con contenido de silicatos de hierro (posiblemente
hematites).*

Este tipo de preparaciones rojas, realizadas con la llamada tierra de Sevilla
o almagre, eran muy corrientes en la época del barroco, sobre todo en la
zona del sur de Espafia de donde provienen.” Concretamente, se han
encontrado en toda la cuenca y los mérgenes del Guadalquivir y de sus
afluentes, y ya existen referencias de su uso en 1649 en un tratado de
Francisco Pacheco, donde se explica que “la imprimacién mejor y més
suave es la del barro que se usa en Sevilla™ y mds adelante se encuentra
confirmado en el tratado de Antonio Palomino, El Museo Pictdrico v la
Escala Optica (1715-1724), donde se especifica que estas llamadas
“imprimaciones” debfan ser preparadas con 6leo.”

Desde hace unos afios se han publicado diversas investigaciones referentes
a las imprimaciones coloreadas aplicadas sobre tela durante los siglos xvii
y XVIII" pero, segiin un estudio presentado recientemente." de esta zona
andaluza en concreto se pueden diferenciar cuatro tipos de preparaciones
segiin su coloracién: las ocre-pardo, pardo-rojizas, pardo-verdosas v, con

menos frecuencia, solamente rojas y, parece que tanto en los momentos
iniciales del siglo Xvil como en los finales, se utilizaron preferentemente
las preparaciones oscuras (como el caso que nos ocupa).

En este estudio fueron analizadas, entre otras, cuatro obras de Murillo, en
las que tres tenfan una preparacién de color ocre-pardo, y solamente una
tenfa coloracion rojiza, pero en las cuatro se detecté la presencia de hemati-
tes en su composicién. Todo esto nos hace reflexionar de nuevo sobre la pro-
cedencia de esta pintura y sobre la posibilidad que pudiera estar realizada
por algiin pintor de la escuela sevillana.

Capa pictoriea

La capa pictérica es un 6leo aplicado con pinceladas finas y ligeras, con
més carga de pigmento en los vestidos de los personajes donde se obser-
van claramente las pinceladas. Las caras y las manos estdn realizadas con
pinceladas suaves, que se funden unas con otras para dar una sensacién
de volumen continuo en unos rostros jévenes y amables, elaborados con
bastante destreza pictérica, y donde destaca el Nifio Jestis (situado en el
centro de la composicién), que nos recuerda rostros muy similares ejecu-
tados por el propio Murillo.

El peso de la composicién se concentra en la parte central del cuadro,
donde se encuentran situados los rostros, quedando como en segundo tér-
mino la mitad superior, donde hay representado el cielo con la paloma que
simboliza el Espfritu Santo bajo el Padre Eterno que corona el cuadro.

Los vestidos de los personajes se encuentran realizados con colores bastante
intensos y limpios. como por ejemplo diversos tonos de marrén y ocre en
la figura de San José y un rojo intenso con matices de carmfn para la tini-
ca del Nifio Jesiis. Pero el vestido de la Virgen (que en origen era azul)
presentaba algunas zonas de coloracién muy oscura, de un azul con tona-
lidades marrén que, seguramente, era el resultado de una degradacion a
nivel cromitico.

De este pigmento se recogieron muestras y se hicieron andlisis de com-
posicién.” Los resultados detectaron Silice (Si) + Potasio (K) y, por tanto,
se pensG en la posibilidad de que fuera un vidrio, es decir, un esmalte
azul. Este dato se comprobé con el Point 1 detectdndose As, Si, Fe, Coy
Bi que. efectivamente, corresponden a impurezas caracterfsticas del
esmalte azul."

El esmalte es un vidrio de potasio granulado con una textura que va de
moderadamente fina a gruesa. Su color azul se debe a las pequenas pero
variables cantidades de cobalto anadidas en forma de 6xido de cobalto
durante el proceso de fabricacién. Como otros vidrios, se considera estable
a no ser que se obtenga de manera incorrecta. Su uso se recomienda en la
técnica del fresco y en medios acuosos, pero parece que en medios oleosos
sélo se consigue un color opaco en el momento de la aplicacion, porque el
fndice de refraccién del esmalte es muy similar al del 6leo. De hecho el
esmalte, en un medio como el 6leo, frecuentemente estd parcial o totalmen-
te decolorado, y por eso es interesante y curioso encontrar indicaciones
como las que hace Antonio Palomino en el siglo xvin, en las que recomien-
dala utilizacién del esmalte como secante para otros pigmentos azules como
el ultramar o el indigo que, cuando se aplican con la técnica del 6leo tienen
problemas de secado,"

Este tipo de degradaciones del esmalte azul fueron estudiadas por Joyce
Plesters (1969) en una serie de pinturas de la National Gallery de Londres,
entre las que podemos destacar un cuadro atribuido a Esteban Murillo, la
Adoracion de los pastores, en que la zamarra de uno de los pastores estaba
pintada con esmalte y se encontraba totalmente degradada con un tono
marrdn, exactamente igual a nuestra pintura.’

En la misma muestra estudiada por nosotras se detect6 la presencia de una
segunda capa, debajo de la azul, que correspondfa a blanco de plomo,* y
que podrfa ser una base para el esmalte azul, aplicada seguramente como
proteccion contra la pérdida de color, y utilizada como recurso pictérico
para ejecutar el claroscuro del vestido.
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Por otro lado, en la zona del cielo de la mitad superior del cuadro se observa
una degradacién muy evidente en forma de decoloracién del esmalte azul
que, al ser aplicado con una capa muy delgada de pintura, con el tiempo ha
perdido el poder cubriente, volviéndose transparente y dejando surgir la capa
de preparacion rojiza de debajo.

El aumento de transparencia de esta zona puede ser debido a causa de la
modificacién del fndice de refraccién de las capas de pintura al 6leo
durante su secado, que aumenta atin més en los pigmentos que pueden
combinarse quimicamente con este aglutinante, como es el caso del blan-
co de plomo (que en esta pintura se encuentra mezclado con el azul), ya
que el aceite y el pigmento forman sales grasas de plomo, al producirse
una saponificacién.”” Pero este tipo de degradacién también afecta al
esmalte azul, ya que su fndice de refraceién es bajo, cercano al del acei-
te de linaza y, ademds, normalmente tiene una estabilidad baja. Parece
que algunas variedades pueden tener demasiados componentes alcalinos
que interaccionan con el aglutinante, como resultado de la exposicion a
la humedad, generando productos de saponificacién del aceite de color
amarillo-marrén.'*

Hay que recordar también que al ser un vidrio no tiene fuerza de tincién.
Si a eso le afiadimos el hecho de que la capa pictérica era muy fina y que
la de preparacién era coloreada, se entiende la facilidad con la que se
acentia este proceso de oscurecimiento, ya que se ve favorecido por el
posible traspaso de parte de los pigmentos solubles en aceite de la capa de
preparacién hacia la capa de pintura superior, en un fenémeno que Knut
Nicolaus define como “encerado del fondo de bol™."” Un fenémeno similar
también lo contempla Plesters (1969) cuando explica que la pérdida de
iones de cobalto por migracién de partfculas de esmalte y su interaccién
posterior con la pintura podrfa explicar la disminucién del color en el pig-
mento y la aparente reactividad con los medios 6leo-resinosos.™

Si a estas razones afiadimos que la accién del dcido carbénico de la
atmésfera decolora el esmalte azul lentamente,” podemos decir que es
del todo corriente encontrar este pigmento en alguna de sus fases de
transformacién.

A parte de esta degradacién, hay que decir que la capa pictérica reflejaba
de forma evidente las vicisitudes por las cuales habfa pasado la obra, ya que
se encontraba muy desgastada y con pérdidas muy generalizadas, sobre
todo en la zona de coincidencia con los pliegues y las arrugas de la tela y
en los perfmetros de los agujeros y los rasgados. Estas pérdidas se concen-
traban sobre todo en la zona inferior y en el lateral derecho del cuadro.

La capa pictérica estaba cubierta por un micro-craquelado en retfcula no
direccional, que afectaba a todos los estratos pictéricos y era el resultado
de las caracterfsticas materiales de la obra (capas finas) y los movimientos
sufridos con el tiempo a causa de desequilibrios termohigrométricos.

Debemos remarcar también un oscurecimiento puntual, pero muy importante,
de forma circular, situado en la parte central de la falda de la Virgen, que
correspondfa a una quemadura, probablemente de una vela que debfa estar
demasiado cerca de la pintura. Lo corrobora el hecho de que se encontra-
ron varias manchas de cera en esta misma zona. La policromfa estaba muy
degradada, pero no quemada del todo, ya que el proceso no habfa llegado
a la calcinacién,

Evidentemente, esta degradacién provocaba un efecto éptico indeseado
que deformaba el mensaje de la pintura y no permitfa una correcta lectu-
ra, pero como se trataba de una degradacién irreversible, no se consideré
ético realizar ningtin tipo de intervencién al respecto.

Finalmente hay que decir que toda la pintura se encontraba protegida con
una fina capa de barniz bastante fina pero un poco oxidada que ~como se
pudo comprobar durante el proceso de limpieza— fue aplicada un tiempo
después de la realizacién de la pintura, ya que en medio se encontré una
ligera capa de suciedad superficial, cosa que demuestra que pasé un tiem-
po antes de ser barnizado.

PROCESO DE RESTAURACION
El mal estado de conservacién en que se encontré esta pieza, hizo aconsejable
llevar a cabo una fijacién de urgencia que, a la vez, se aproveché como protec-
cién de la capa pictérica para proceder a su traslado al taller de restauracion.

Esta intervencién se realizé in situ, es decir. en la misma sacristfa de la
iglesia, dado que no era recomendable ningiin movimiento que pusiera
en peligro las partfculas de pintura desprendidas. Este condicionante,
junto con la época en que se llevé a cabo la intervencién (el mes de
diciembre), supuso que el trabajo se realizara en unas condiciones
ambientales muy desfavorables, ya que la temperatura en algunos
momentos era inferior a 0°C.

El material utilizado para elaborar este empapelado de proteccién fue
coletta de cola fuerte, aplicada en caliente y, por lo tanto, fue preciso tra-
bajar con mucha rapidez para que el adhesivo no se enfriara. Este adhesi-
vo se escogi6 por sus probadas cualidades como fijativo de capa pictérica.

La aplicacién del empapelado se hizo mediante la adhesion de pequenos
trozos de papel Manila,” impregnados de cola por la cara absorbente y
aplicados encima de la superficie de la pintura. De esta manera se consi-
guié hacer una intervencién que evité el enfriamiento de la cola y a la vez
el roce con la paletina de aplicacion sobre la superficie, cosa que habria
supuesto que nos llevdramos la multitud de pequefias particulas de capa
pictérica que no se encontraban adheridas a la tela.

Hay que puntualizar que ésta fue una intervencién de urgencia y, por lo
tanto, no se disponfa de los medios mds adecuados, por ello se tuvo que
“improvisar” a partir de los materiales que se tenfan a mano.
Probablemente, si la intervencién se hubiese podido planificar con tiem-
po, se habrfa hecho un empapelado con coletta de cola de conejo o una cola
de pescado (més transparentes) aplicada sobre papel japonés.

Una vez protegida, se trasladé al taller de segundo curso de la especiali-
dad de Conservacién y Restauracién de Pintura de la ESCRBCC, donde
las tareas de restauracién corrieron a cargo principalmente de las alumnas
Imma Forn y Niiria Gavalda.

Después de realizar los andlisis y tomar las muestras, la primera tarea que se
llevé a cabo fue la limpieza superficial del polvo del reverso de la tela con una
paletina suave y un aspirador, aprovechando también para eliminar todas las
concreciones pulverulentas de los ataques de hongos que presentaba.

Posteriormente, se efectué una limpieza en profundidad del reverso con
cepillos de pelo sintético y con bisturf en zonas puntuales.

El ataque de hongos que presentaba era importante. Como es sabido, los
hongos son muy peligrosos porque se reproducen por esporas y general-
mente provocan la putrefaccién del tejido y en muchas ocasiones afectan
las capas de preparacién y la policromfa. Por eso, se realiz6 una desinfec-
cién mediante la aplicacién de Preventol R-80® con una concentracién de
0,01% en una solucién de 70% de etanol y 30% de agua.

El proceso siguiente consistié en el aplanado de las deformaciones y arru-
gas que presentaba la tela del soporte. Esta intervencién duré varios dias
y consistié en la aplicacién controlada, por el reverso, de papeles secantes
humedecidos por pulverizacién con agua desionizada y el aplanado con
pesos. Las deformaciones mds importantes necesitaron la aplicacién
simultédnea de humedad y calor, aplicado con una espatula caliente a una
temperatura no superior a 65°C. Al mismo tiempo, los méargenes de los des-
garros se acercaron a su posicién original y los hilos dispersos se volvieron
a situar ordenadamente (trama y urdimbre). Desgraciadamente, las defor-
maciones habfan sido tan importantes que algunos desgarros presentaban
deformaciones imposibles de recomponer totalmente.

El mal estado de la tela del soporte, con numerosos desgarros y pérdidas, y
la misma debilidad del tejido, ocasionada por la oxidacién y el ataque de
hongos, hicieron aconsejable realizar un entelado como medida de refuerzo.
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Se escogié una tela nueva de lino 100%. con una trama muy similar a la
del original, aunque un poco mds fina, para evitar cualquier marca poste-
rior. Esta tela, después de lavada para quitarle el apresto, se monté en un
bastidor provisional de tipo suizo.*

Como adhesivo de entelado se escogié pasta de harina, elaborada con
coletta de cola fuerte y aplicada en frio. La pasta se aplicé en primer lugar
en la tela original para favorecer la relajacién de las fibras de la tela y faci-
litar su posterior adaptacién. Una vez extendida la pasta en las dos telas, se
realizé el proceso de entelado tradicional, que consiste en la unién de los
dos soportes y la adhesién mediante el proceso de eliminacién de la pasta
sobrante con espétulas de madera. Finalmente para facilitar el proceso de
secado, y con el telar en posicién vertical, se utilizaron unos convectores de
aire frfo, a la vez que se revisaba toda la superficie para asegurar una
correcta adhesion de los dos tejidos.

Como la pintura no llevaba ningin bastidor original, se encargé uno
nuevo, de madera de pino con encaje de tipo espafiol y con un travesafio
horizontal de refuerzo. Se pulié con papel de lija fino pera evitar aristas o
cantos vivos.

La tela entelada se desmonté del telar provisional y se mont6 en el bastidor
nuevo mediante grapas de acero inoxidable distribuidas de forma simétrica
por todo el perfmetro. Por la parte posterior, la tela sobrante se presenté
adherida al bastidor con pasta de harina.

Las pérdidas de tela original se nivelaron mediante la aplicacién de injertos
de tela de lino, mds fina que la original, adheridos también con pasta de hari-
na. Esta intervencion se crey6 conveniente para facilitar el nivelado de la
superficie en el proceso de estucado y favorecer su conservacién posterior.®*

Una vez consolidado el soporte, se eliminé el papel de proteccién de la
capa pictérica con esponjas naturales humedecidas con agua caliente des-
ionizada. Este proceso de desempapelado hay que realizarlo de forma gra-
dual, para asegurar una total eliminacién del papel y la cola de proteccién
y proceder inmediatamente a un secado de la superficie con papeles absor-
bentes, para eliminar el mdximo posible la humedad. El proceso finaliza
con la colocacién de cufias que favorece el tensado final de la tela.

La siguiente intervencién consistié en la limpieza de la capa pictérica.
Después de la realizacién de pruebas con distintos disolventes y catas en
varios colores de la pintura, se escogié como mds efectiva y segura para eli-
minar el barniz superficial, una mezcla de white spirit, acetona y aleohol
neutralizada con white spirit. Pero, una vez eliminado el barniz, se pudo
observar como atn quedaban restos de suciedad superficial, que parecfa
provocada por el humo de las velas y que fue retirada con jabén neutro
liquido, concretamente LM02® al 10% en agua desionizada, neutralizando
finalmente también con agua desionizada.

El proceso de limpieza no representé ninguna complicacién, aunque se
tuvo que proceder con mucho cuidado para garantizar una limpieza uni-
forme, incluso en los pequefios fragmentos disgregados de la policromfa.

Después de la evaporacién total de los disolventes, se aplicé un barniz*
mediante una paletina suave, como medida de proteccién de la capa pic-
térica frente al proceso de estucado posterior.

Este proceso de nivelado de la superficie consistié en la aplicacién de un
estuco a base de cola de conejo con agua destilada (1-8) y con carbonato
cdleico como carga. Una vez seco, se retirg el sobrante con un algodén
humedecido con agua desionizada. En este proceso solamente se nivels el
estuco respecto a la capa pictérica pero sin practicar ningtin tipo de estruc-
turacién en su superficie, ya que no se pretendfa hacer ninguna interven-
cién de tipo imitativo.

Como proteccién final se aplicé una capa de barniz, con la misma compo-
sicién que en la primera aplicacién pero, en este caso, se insisti en varias
zonas para igualar un poco el acabado, porque se trataba de una superficie

con absorciones muy irregulares. Como ejemplo podemos decir que habia
mucha diferencia entre la absorcién de las carnaciones (realizadas con
pincelada més gruesa y en buen estado de conservacién) y el manto de la
Virgen (que habfa sufride una quemadura y. por lo tanto, se encontraba
més reseco y degradado).

Por lo que respecta al proceso de reintegracién, la intervencién se plante6
teniendo en cuenta las numerosas e importantes pérdidas de la capa picts-
rica que sufrfa el cuadro, motivo por el cual era evidente que una interven-
cién de tipo totalmente mimético o ilusionista podfa suponer contradecir los
criterios éticos de una intervencién correcta. Por otra parte no se podia
olvidar que se trataba de una pieza que estarfa expuesta al culto religio-
so en una iglesia y, por tanto, no era posible una mfnima intervencién de
tipo “arqueoldgico”, ya que eso supondria dejar partes de las imdgenes
sin continuidad, distorsionando el mensaje de la obra.

Por estos motivos se considerd que el tipo de intervencién mds adecuada
era la reintegracién de tipo ilusionista en las pequefias pérdidas pictéri-
cas de menos de un centimetro cuadrado, y un puntillismo en el resto de
las lagunas. Creemos que fue una intervencién acertada ya que por un
lado se recuperé la integridad del mensaje del cuadro favoreciendo su
lectura correcta y sin distorsiones y, por otro lade, supuso una interven-
cién de reintegracién respetuosa, porque no trataba de imitar totalmente
el original, al permitir distinguir la intervencién de reintegracién de la
pintura original, ademds de ser totalmente reversible, ya que se realizé
con pigmentos en polvo y barniz de retoque de facil eliminacién con
white spirit.

Este cuadro. después de varios afios de tratamiento en la ESCRBCC, fue
devuelto a su lugar de origen, la iglesia parroquial de Conques, el pasado
mes de julio de 2005, donde podrd ser admirado por unos feligreses que
en algunos casos desconocian su existencia. Por eso, una vez més nos llena
de satisfaccién poder contribuir, aunque de forma modesta, a recuperar
una parte de nuestro patrimonio pictérico y facilitar su revalorizacién para
disfrute de todos.

FOTOGRAFIAS
1. El cuadro en la sacristfa de la iglesia de Conques antes de la intervencién
(Fotograffa: Lidia Balust).

2. Cuadro procedente del Museu d’Art de Girona, restaurado también en la
ESCRBCC, con una temética idéntica pero de menor calidad que el de Conques
(Fotografia: Lidia Balust).

3. Detalle de la degradacién del soporte y de las pérdidas de capa pictérica
antes de la restauracion (Fotograffa: Lidia Balust).

4. Detalle de la fotograffa con luz transmitida de la tinica de San José antes de
la restauracién (Fotograffa: Lidia Balust).

5. Detalle de la tinica de la Virgen con la zona oscurecida por la quemadura
(Fotograffa: Lidia Balust).

6. Cartograffa de distribucién de elementos por XEDS de la muestra con esmalte
azul (Imagen: José Luis Prada).




Restauracion de pintura

7. Imagen de retrodispersados (beekscettered) SEI de la muestra con esmalte
azul (Imagen: José Luis Prada).

8. Espectro atémico de rayos X por SEM-EDS, en el que se determinan las
impurezas caracterfsticas del esmalte azul (Imagen: José Luis Prada).

9, Proceso de empapelado de proteccién (Fotograffa: Lidia Balust).
10. Proceso de desempapelado (Fotograffa: Lidia Balust).
11. Detalle del proceso de limpieza (Fotograffa: Lidia Balust).

12. El cuadro después de estucar, en el que se evidencian todas les pérdidas de
capa pictérica (Fotograffa: Lidia Balust).

13. Detalle del Nifio Jestis antes de la reintegracién (Fotograffa: Lidia Balust).
14. Detalle del Nifio Jesds después de la restauracién (Fotograffa: Lidia Balust).

15. Detalle del rostro de la Virgen después de la restauracién (Fotograffa:
Lidia Balust).

16. Cuadro después de la restauracién (Fotograffa: Lidia Balust).

NOTAS

' Como explican Peter y Linda MURRAY en el Diccionario de arte y artistas,
Barcelona: Planeta-Agostini, 1988, p. 338.

* A modo de curiosidad, podemos decir que poco tiempo después de realizar la
restauracién de este cuadro nos llegé otro con una temética idéntica, pero de
muy inferior calidad, procedente del fondo del Museu d’Art de Girona y origina-
rio de la antigua escuela de pintura de Pedret (Girona) [Véase la fotograffa 2.

' Para mds informacion véase Ana SANCHEZ-LASSA DE LOS SANTOS, San
Pedro en Ldgrimas. Aproximacion a la técnica de Murillo, Bilbao: Museo de
Bellas Artes de Bilbao, 2000.

* Como se pudo comprobar en los andlisis hechos en el laboratorio de la
ESCRBCC por la profesora Rosa Rocabayera, con la colaboracién de las alumnas
responsables de la restauracién del cuadro.

* Estos hongos frecuentemente se desarrollan formando primero colonias blan-
quecinas, después rojizas, que parecen zonas salpicadas de rojo. Los hongos
cromégenos colorean la madera o la tela y penetran mds que el moho. También
aumentan la higroscopicidad del sustrato y, por lo tanto, favorecen la coloniza-
cién de otros hongos de pudrimiento. Véase F. FLIEDER, CH. CAPDEROU,
Sauvegarde des collections du Patrimoine, Parfs: CNRS Editions, 1999, p. 32.

* Como lo de tran los andlisis de la muestra n® 3, correspondiente a la capa
de preparacién, realizados por el Servicio de Microscopfa de la Universidad
Auténoma de Barcelona mediante la técnica de scanning con fluorescencia de
rayos X, en los que se detectaron tierras de silicatos de hierro, pigmentadas en
su origen, que pueden corresponder a las citadas hematites. Dichas analiticas
corrieron a cargo de los profesores José Luis Prada y Rosa Rocabayera.

* Antoni PEDROLA, Materials, procediments i técniques pictoriques, Barcelona:
Barcanova, 1990, p. 61.

* Francisco PACHECO, El Arte de la Pintura, Madrid: Cétedra, 1990, p. 481.

9 Para més informacién véase M.J. GONZALEZ LOPEZ. “La naturaleza de la
capa de preparacién segiin la vision de algunos de los principales tratadistas de
la historia de la pintura”, PH (Sevilla), 19 (junio 1997), p. 51-57. También
véase Ana CALVO, Conservacién y restauracién de pintura sobre lienzo,
Barcelona: Ediciones del Serbal, 2002, p. 98-105.

0 Véase Z. VELIZ, Artists tecniques in Golden Age Spain, Cambridge:
University Press, 1986, p. 147. Véase también Ana SANCHEZ-LASSA DE
LOS SANTOS, Entre Sevilla y Madrid: Aportacidn al estudio de la técnica de
Zurbardn, Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2000, p. 129-148.

1t Adelina ILLAN, Rafael ROMERO, Ana SAENZ, “Caracterfsticas de las pre-
paraciones sevillanas en pintura de caballete entre 1600 y 1700: implicaciones
en el campo de la restauracién y la historia del arte”, en Actas del Il Congreso
del GEIIC, Investigacion en conservacion y restauracion, Barcelona: Obra edito-
rial Museu Nacional d'Art de Catalunya, 2005, p. 197-205.

 Fueron realizados por el Servicio de Microscopfa de la Universidad Auténoma
de Barcelona, mediante la técnica de scanning con fluorescencia de rayos X,
tomando un cristal como muestra de referencia (Muestra 1).

13 Para més informacién, véase Antoni PALET, Tratado de pintura, color, pigmen-
tos y ensayo, Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, 2002, p. 75-76.

1 Bruno MUHLETHALER . Jean. THISSEN, Artists Pigments, 2, New York:
Oxford University Press, 1997, p. 113- 120.

5 Como explican Bruno MUHLETHALER y Jean THISSEN, Artist’s Pigments...,
p. 116.

* La presencia de blanco de plomo se pudo verificar en la muestra n®. 4, donde
se encontr6 una mezcla de blanco de plomo (con presencia de cloro, producto
utilizado para el procedimiento de limpieza y blanqueo del blanco de plomo con
lejia) junto con silicatos rojos.

" Como explica Knut NICOLAUS, Manual de Restauracidn de Cuadros,
Eslovenia: Kénemann, 1998, p. 162. En este apartado Nicolaus demuestra como
este proceso de degradacién comienza en pinturas al 6leo con pigmentos mezcla-
dos con blanco de plomo a partir del segundo afio en que se ha pintado el cuadro.

1 Bruno MUHLETHALER , Jean. THISSEN, Artist’s Pigments..., p. 118.
* Knut NICOLAUS, Manual de Restauracidn..., p. 163.

» Joyce PLESTERS, “A preliminary note on the incidence of discoloration of
smalt in oil media”, Studies in Conservation, 14, 1969, p. 62-74.

4 Antoni PALET, Tratado de pintura..., p. 113.

2 Este tipo de papel, mds poroso por una de las dos caras, facilita la aplicacién
del adhesivo y evita su traspaso a la cara superficial, con lo cual se puede dis-
frutar, una vez empapelado el cuadro, de una superficie de proteccién total-
mente libre de cola.

4 Esle tipo de bastidores se componen de una estructura mixta de madera y
alumnio, con dngulos regulables que facilitan el tensado.

* Hay que tener en cuenta que si las lagunas de pérdida de tela del soporte son
importantes, no es aconsejable realizar un estucado de nivel sin la aplicacién
de un injerto, porque la cantidad de estuco que hay que aplicar es demasiado
importante y a la larga se craquela de una forma diferente al resto de la capa
pictérica, ya que las tensiones no son iguales en las dos superficies.

# Concretamente la mezela constaba de 40% de white spirit, 30% de acetona y
30% de alcohol.

# Concretamente se utilizé bamiz de la marca Talens, con un 35% de white spirit.
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