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INTRODUCCION HISTORICO-ARTISTICA!

La intervencién en la capilla del Espiritu Santo se incluye dentro de
un gran proyecto de restauracién que abarca toda la catedral de
Tudela. Se trata de una de las inversiones mas ambiciosas llevadas a
cabo en Navarra en conservacién del patrimonio en los tltimos afios.
Dicha intervencién se ocupé de la rehabilitacién del edificio y sus
cubiertas, destacando la actuacién integral realizada en la capilla del
Espiritu Santo.*

La capilla dieciochesca (1737-1744) del Espiritu Santo pertenece al
estilo barroco, con influencias francesas importadas del rococé, como
la rocalla. Las yeserfas se encuentran revistiendo enteramente el inte-
rior de la capilla, a excepcion del espacio que ocupan los tres retablos
y la béveda de aristas, en la que se han hallado huellas de la existen-
cia de yeserfas perdidas. Sobre estas superficies murales se adosan
relieves y esculturas en yeso.

La técnica de la yeserfa en Espaiia tiene un claro origen isldmico. El
yeso, muy abundante, era trabajado con téenicas mucho mas avanzadas
por éstos que por los cristianos. A partir del siglo xvi se abandona esta
herencia y, de sus orfgenes, solamente se conserva la forma de trabajar
el yeso que permanecerd précticamente inalterable durante siglos.

En el caso que nos ocupa, se han hallado documentos sobre la finan-
ciacién de la capilla y el libro de fabrica, gracias a los cuales tenemos
datos concretos sobre costes, artifices y materiales empleados.

La construccién de la capilla, de planta combinada con una béveda de
aristas en el primer tramo y una ctipula con linterna en el segundo, fue
obra del arquitecto y maestro albaiil de la catedral José Ferndndez
Luco. La grada del presbiterio fue realizada por el cantero Pedro
Galdrraga y la parte del z6calo de mérmoles de la portada por Pedro
Ongueta. Las yeserfas fueron la primera empresa documentada de los
hermanos Antonio y José del Rio, muy afamados en la zona, de profe-
si6n retablistas y tallistas. Y por tltimo, la policromia y dorados fueron
contratados por José Sarmiento.’

lconogrificamente, en la parte baja de la capilla se hallan los 12
apostoles. Estos aparecen enmarcados con falsas hornacinas coloca-
das sobre peanas sostenidas por unos nifios, que llevan unas cartelas
con el texto del credo. Més arriba, en otras dos falsas hornacinas,
“hcontramos a San Fermin y San Francisco Javier, en la béveda de
anstas. En las otras dos restantes, que se sitiian bajo la cdpula, halla-
Mos & San Julidn y en frente un santo que, segin Ricardo Ferndndez

Garcfa, probablemente serfa San Isidro y no una duplicacién de San
Julign como se suponfa antes. En las cuatro pechinas se hallan los
cuatro padres de la iglesia: San Agustin, San Ambrosio, San Jerénimo
y San Gregorio. Distribuidas en los casquetes de la ciipula se hallan
diferentes escenas: la Asuncién de la Virgen, Cristo Resucitado, San
Juan Bautista, Santa Ana, San Joaquir: y San José.

No obstante, pocos afios después de su conclusin, a finales del siglo
XVIll, ya se blanquea por primera vez. A finales de este siglo, en aras
de la razén y el academicismo, se blanquean con frecuencia e incluso
se “afeitan” (eliminando policromfas y partes de la decoracién) yese-
rias y retablos barrocos y renacentistas. El segundo blanqueo de la
capilla se documenta en 1877 por Luis Butini.*

TECNICAS ANALITICAS EMPLEADAS
Con ayuda de analisis qufmicos y una exhaustiva observacién, se ha
llegado a conocer a fondo la naturaleza de las yeserfas. El siguiente
texto pretende plasmar las deducciones realizadas aprovechando el
momento de la restauracién en que la obra nos permite su observacién
pormenorizada.

Para el estudio de las muestras tomadas de la capilla se empleé
microscopia 6ptica por reflexién y por transmisién con luz polarizada,
que permiti6 el estudio de la superposicién de capas pictéricas a par-
tir de la obtencién de microfotograffas. Para analizar las preparaciones
y los componentes de recubrimientos o bamnices se utilizé la espec-
troscopia de IR por transformada de Fourier. Para analizar, de forma
elemental, los granos de los pigmentos, a fin de identificarlos, se utili-
26 la microscopia electrénica de barrido/analisis elemental por energfa
dispersiva de rayos X. Las sustancias lipéfilas, como aceites secantes,
resinas y ceras, y las sustancias hidréfilas como gomas y productos afi-
nes, se identificaron con la cromatograffa en fase gaseo-
sa/espectrometria de masas y finalmente, mediante la cromatograffa en
fase liquida, se analizaron los aminodcidos procedentes de las capas
de pintura al temple de proteina.

ANCLAJE DE LAS YESERIAS

Existen diferentes tipos de yeso, segiin los grados de coccién, El usado
en la capilla del Espfritu Santo era semihidratado, cocido a unos 128°
C y fraguado rdpidamente, a veces se mezclaba con otro de fraguado
mds lento (yeso muerto o mate cocido a unos 500° C). Ademds, se trata
de un yeso poco molido y que va acompanado de impurezas tales como
cuarzo, dolomita, micas, arcillas y calcita. También hallamos negro de
carbén procedente del horno de fabricacion del yeso.

Respecto a la técnica de los yeseros, hemos observado en algunas
esculturas que se hallaban fragmentadas, como en primer lugar se
seiialaba con carboncillo el lugar en el que se iba a colocar o a realizar
la yeserfa. Posteriormente, en dicha zona se repicaba el muro para que
la masa adhiriera mejor. Para las grandes figuras, que se realizaron en
modelado directo, se anclaron a la pared grandes clavos de forja, rode-
ados de estopa. probablemente a modo de taco y para minimizar los
efectos de la futura corrosién en las yeserfas. Asf, al aumentar el clavo
de volumen, con la mineralizacién, tendrfa un espacio de margen, antes
de hacer estallar la masa que le rodeara. A dichos clavos se unfan
maderas que formaban el alma de la pieza. Una vez realizada esta
estructura, se iba afiadiendo la masa de yeso y se iba modelando
llegando finalmente a tallar como si se tratase de material pétreo.

Los anclajes de los elementos abultados es un punto problematico en
su conservacién. Estos, si son de hierro, se sulfatan por accién del
yeso, creando 6xidos o sulfatos. En el interior sufren problemas de
condensaciones, sobre todo en las partes salientes que suelen ser més
frias, ademds de ser mds propensas a accidentes mecénicos.
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Las molduras corridas se solfan realizar in situ mediante el empleo de
terrajas (plantillas de metal y madera en las que se recortaba el reco-
rrido de la moldura). Preparada la masa de yeso fresca en el suelo, se
hacfa deslizar sobre unas gufas de madera para reproducir el perfil de
la cornisa. Posteriormente se montaban en el muro.

LOS MOLDES Y EL MODELADO DIRECTO
Observamos hdsicamente dos modos de ejecucion de las yeserfas: por
medio de moldes o mediante modelado directo.

Realizados con moldes, estdn los motivos decorativos y los elementos
arquitecténicos y algunos de los dngeles y nifios. Entre los motivos
decorativos, como la rocalla y las flores, hallamos una gran variedad. La
rocalla adquiere multitud de gestos a partir de la combinacién de diver-
sos moldes buscando una armoniosa asimetria que cree movimiento. En
las flores observamos una gran variedad de tipologias (rosas, claveles,
margaritas, tulipanes...) y colores, generalmente formando grupos, que
nunca se repiten. Para la representacién de algunos nifios y angelitos,
a pesar de haberse usado un mismo modelo, se han cambiado ciertos
gestos en brazos y/o piernas o el tocado de flores del pelo. Los modelos
se obtenfan mediante la técnica tradicional de molde perdido.

Todas las figuras de los apéstoles y las escenas de la etipula se realizaron
en modelado directo, En la muestra analizada quimicamente recogida del
ropaje de San Agustin, observamos claramente como la superficie de la
yeserfa presenta una fuerte impregnacién de cola. Este dato denota que
las grandes figuras fueron modeladas individualmente, sin moldes, pues-
lo que esta impregnacién de cola era usada como retardante del secado
para poder trabajar sobre la superficie de yeso durante mas tiempo.®

LA POLICROMIA
Las muestras analizadas revelaron que mayoritariamente se policromé
al temple de huevo combinado en ocasiones con temple de cola animal
y/o temple graso (detectado solamente en una de las muestras).

La técnica a secco se popularizé mucho en Espafia por encima del fresco,
sobre todo en época barroca. Se empled principalmente en la pintura
decorativa como una versién mas sencilla y barata de los estucos. A
pesar de que la pintura de yeserfas acostumbraba a realizarse con tem-
ple de cola. aqui hallamos mayoritariamente el huevo y raramente el
aceite como aglutinantes, siendo esta complejidad tal vez motivada por
la inspiraci6n en técnicas retablistas. Para la preparacién del muro no
se necesilaban grandes conocimientos como en la técnica del fresco.
Aquf las yeserfas cumplen la funcién de soporte de la pintura, como la
madera en la escultura policromada. Las pruebas analiticas confirma-
ron que la preparacién consistfa en un revoco del mismo yeso emplea-
do en las yeserfas. Este se habrfa pasado por un proceso de lavado con
agua, molienda y tamizado, consiguiendo asi un yeso mds fino, bien
molido y sin tantas impurezas como el de las yeserfas y acompafidndo-
lo de cola animal caliente. El grosor de esta capa varfa entre 30 p y 1
mm. En ella se detecta nitrato céleico procedente de la degradacion del
aglutinante proteico.

Durante la restauracién, en lugares donde todavfa se estaba llevando
a cabo el proceso de secado de los muros (por antignas humedades),
se observé como la capa de policromfa y preparacién permanecfan
hinchadas. a causa de la cola.

La capa pictérica esté formada por varias capas de veladura, generalmente
superpuestas sobre una de base con alto contenido en albayalde (blan-
co de plomo). Los pigmentos identificados son los blancos de albayal-
de, la calcita, el yeso y el cuarzo; el negro de carbén: los rojos de tie-
tra, el bermellén y la laca roja: el amarillo de la laca amarilla: el azul
de aiiil y el verde de resinato de cobre.

En algunos ropajes estofados, como es el caso del de San Isidro, el bol no
solamente se aplicé en las zonas doradas, sino que se aplicé en toda la
superficie, como base de color para dar calidez a un color pardo oscuro.

La rocalla de un tono ocre cdlido estd policromada en todas sus veladuras
con temple al huevo y la coloracién es conseguida bdsicamente con
laca amarilla que, en algunas zonas, se encuentra bastante alterada
virando a marrén.

En las flores hallamos el segundo verde descrito en las pruebas analiticas,
Se realiz6 sobre una base de albayalde tefiido con una mezcla de colo-
rantes orgénicos: laca amarilla y aiiil, todo ello aglutinado con huevo.
No obstante, hay que puntualizar también que las muestras tomadas de
las flores presentan una finfsima capa de preparacién en comparacién
con el resto.

También se observé la combinacién de temple de cola y temple al
huevo en la muestra tomada de la carnacién. En ella hallamos dos
capas de color aglutinadas con cola animal y una tercera con agluti-
nante de albimina de huevo. En la pintura al temple de cola pueden
aplicarse un méximo de tres capas debiendo ser la inferior la mds rica
en cola para que no se desprendan las siguientes. En este caso las tres
capas lienen en su composicién albayalde, siendo la tltima capa més
rica en éste, al tratarse de la capa que da las luces a la carnacién. Las
dos capas inferiores presentan un color rojizo o rosade intenso que se
consigue mediante el bermellén en la primera capa y las tierras rojas
en la segunda. El temple de huevo fue muy empleado sobre muros
secos, durante esta época.

En los nifios situados en el friso de la cornisa de la capilla podemos
ver como en algunas zonas la veladura superior mds clara de carnacién
se ha desprendido dejandonos ver la inferior de un color rosado-rojizo
muy intenso. En las veladuras de las carnaciones también observamos
el diferente tratamiento que dio el policromador, dependiendo de la
altura a la que irfan colocadas sus pinturas. En el caso de las carna-
ciones de la cipula y linterna no hallamos las dos capas inferiores de
color que, a partir de la cornisa, estdn presentes.

Tratadistas espafioles del siglo de oro como Francisco Pacheco se
dedicaron a explicar el modo de realizar las encarnaciones, distin-
guiendo entre las “carnes hermosas” (las de piel blanca y rosada, pro-
pia de mujeres y nifios, como es el caso de la muestra analizada) y
“menos hermosas” (las pieles mds oscuras). Las carnes hermosas se
aconseja realizarlas bdsicamente, y como hemos confirmado en los
anélisis, con albayalde y bermellén, y para las més oscuras se afiadfa
almagra, ocres y tierras verdes.

Las zonas més rosadas de la piel, que llamaban *“frescuras”, se ejecutaban
aumentando la proporcién de bermellén en la mezcla. Finalmente, se pin-
taban los labios con carmin; las ventanas de la nariz con carmin y algo de
sombras; y las cejas, barbas y cabellos con sombras, ocres y carmfn.

Aunque las encarnaciones muestran un cierto brillo respecto al
acabado de los ropajes, no se trata de encarnaciones pulimentadas al
6leo, usadas sobre todo en los siglos xvi-xvil. Estas fueron sustituidas
por las mates, mucho més realistas y cuya técnica de realizacién per-
milfa retoques, al contrario que las pulimentadas. Por otro lado, y a
pesar de que las encarnaciones solfan realizarse al 6leo, en este caso
estamos ante una combinacién de temple de cola y huevo.*

A los lados del retablo hallamos, bajo el blanqueado, unas pinturas de
pabellén realizadas con la finalidad de hacer de nexo entre el retablo
mayor y las yeserfas, Las pinturas que se rescataron bajo las capas de
blanqueado presentaban un estado muy polvoriento. Degradacién que,




por ofra parte, nos permitié observar el sistema de traslado del carton
a la pared: una cuadrfecula. Se realizé el dibujo sobre papel a escala
real y sobre éste se realizé una cuadrfcula al igual que en la pared.
Finalmente se pas6 el dibujo a mano alzada en la pared.

Del tono ocre originario de las cornisas solamente hallamos testimonios
en el arco de entrada, en la portada y una pequefia zona de la ciipula,
de la cual se extrajo una muestra para analizar. En las pruebas analiti-
cas solamente se identificé una finfsima veladura compuesta por negro
de carbén, pardo orgénico y yeso aglutinado con cola animal. El resto
de la capilla tiene las zonas de las cornisas totalmente perdidas.
Probablemente antes del primer blanqueado se procedi6 a raspar las
zonas con riesgos de descohesién para evitar futuros desprendimientos.

HOJAS METALICAS
El dorador y policromador trabajé con pan de ore, plata, aleaciones y
corlas. Algunos de los matices que buscaba el artesano nos han llegado
muy alterados a causa de la corrosién de la plata.

Todas las aristas que plantean los encuentros de los muros y molduras
de la capilla estdn recorridas por filetes dorados con pan de oro como
se acord6 en el contrato entre José Sarmiento y los superintendentes
de la capilla del Espiritu Santo. Solamente en uno de los filetes de la
capilla, que analizamos por llamarnos la atencién su fragilidad y extra-
fia calidad del oro, hallamos una irregularidad. Los andlisis revelaron
que su composicién constaba de un 65 % de mol de plata y un 35 %
de oro. Se trata de plata dorada, conocida como “oro intermedio” o
“doblete de oro”. Tal vez José Sarmiento buscé economizar en el file-
te que menos se verfa de toda la capilla, viendo las astronémicas
sumas que se estaban facturando en panes de oro y plata. como cons-
ta en los manuscritos. En el libro de fabrica de la capilla comproba-
mos como el oro y la plata son el gasto mds importante realizado en el
proyecto, En otro documento hallado, Ajuste entre los superintendentes
de la capilla titular del Esptritu Santo y Joseph Sarmiento, Dorador,
vemos muy detalladas todas las zonas donde habfan de ir panes de oro
o de plata. También tenemos constancia de los lugares de compra de
los metales, 7.400 panes de oro en Logrofio y 3.900 panes de plata en
Zaragoza, fue la suma final.

Plateados y corladuras

Hallamos panes de plata en diversas zonas de la capilla y con muy
variados acabados, Se usaban, sobre todo, para policromar sobre ellos,
colores transparentes (fundamentalmente, como es el caso, verdes y
carmesfes), llamados corlas o esmaltes. Su presentacién més sencilla
la hallamos en las nubes que sostienen a algunas figuras. Aquf la plata
nos ha llegado totalmente degradada, mostrando un aspecto ennegre-
cido por la oxidacién y muy desgastado. En este caso los panes de
plata se aplicaron directamente sobre el soporte sin bol alguno y con
una fina capa de proteccion, sandéraca muy probablemente, como han
revelado los andlisis realizados en otras zonas plateadas.

También encontramos grandes zonas plateadas en los cortinajes, buscando
efectos tomasolados en las telas. El artesano consigui6 esto mediante téc-
nicas de lustrado con las que le sumarfa diversas tonalidades a la plata.
En este caso tenemos dos tonalidades de cortinaje: unas carmesfes y otras
verdes. Las carmesfes se consiguieron con una base de bol rojo con cola
animal, la ldmina de pan de plata y una veladura que dejaba relucir la
plata subyacente realizada a partir de laca roja, tierra roja y pardo orgé-
nico (probablemente zonas de laca roja degradadas) aglutinados con
huevo, Para finalizar, una fina capa de barniz de resina de sandédraca para
proteger la plata de la corrosién. Aunque hay zonas de los cortinajes que
N0s permiten ver la apariencia originaria, en general la plata oxidada y la
laca roja degradada nos impiden ver la espectacularidad de los matices y
uminosidad que tendrfan estos cortinajes en origen.” Los cortinajes ver-

des se consiguieron a partir también de una base de bol rojo y pan de
plata recubiertos por una veladura de resinato de cobre aglutinado con
huevo y aceite de linaza, y protegido con sandéraca.

En las muestras tomadas de las corazas de los dngeles hallamos una
preparacién compuesta por una capa de bol rojo y sobre ella los restos
de lo que serfa en origen pan de plata, hoy transformada en éxido, sul-
furo y cloruro de plata. Sobre ésta localizamos trazas de aceite de lina-
za y resina de conffera, lo que en origen serfa una corla realizada con
un material éleo-resinoso.

También hallamos plata en las cintas, cinturones, broches, atributos de
algunos apéstoles, caras de los demonios y en las dos representaciones
de la paloma del Espiritu Santo que hay en la capilla. En general se
aplicé sobre bol rojo, aunque encontramos casos de aplicacién de plata
sin bol o sobre bol azul.

Dorados y estofados

Los panes de oro sobre bol rojo o anaranjado se localizaron diseminados
por toda la capilla en flores, molduras, ropajes, alas de dngeles. filetes
de muros, rocalla, ete.

La técnica usada en los estofados de los oros fue la punta de pincel.
Asf se realizaron las flores siguiendo un disefio trasladado con un
patrén mediante estarcido o cualquier otro sistema de transposicién.
Luego se resegufa el dibujo con incisiones para destacar la forma v,
posteriormente, se doraba y se daban toques de color a pincel para
resaltar los detalles.

El tamafio y caracterfsticas de las decoraciones estofadas de las
vestimentas, en este caso flores, iba en funcién de la altura a la que
se hallaban situadas. Por lo tanto, las flores estofadas en las vestidu-
ras de las partes superiores son de mayor tamafio, con colores mucho
més contrastados y mayor complejidad de formas en comparacién con
las de los apéstoles de la parte inferior donde las {lores estofadas son
mucho més sencillas y de menor tamatio,

Para recrear toda esta complejidad de corlas y trabajos con hojas
metédlicas, muy degradados en la actualidad, el trabajo de restauracién
se acompaifi6 de unas ilustraciones a color donde se recreaba el aspec-
to original que tendria cada una de las imdgenes de la capilla en el
momento de su realizacién, antes de que los procesos de deterioro
comenzaran a actuar.”

BARNICES
No hallamos barnices en las muestras analizadas a excepcién de la ya
comentada sandédraca que protegfa la plata. El bamniz, entendido como
capa final, se comenzé a imponer a medida que se extendi6 el uso del
6leo como tinico aglutinante con la finalidad de saturar los pigmentos. La
sanddraca era uno de los barnices mds comunes, llamada vulgarmente
grasa o grasilla, ya que se dilufa en aceite de linaza.

A pesar de ello, encontramos también colofonia en una muestra del
cortinaje verde, formando parte del resinato de cobre, Esta se popula-
rizé primero en ltalia como barniz, ya que era mas barato que el de
sanddraca (resina blanda), pero en este caso lo localizamos mezclado
con resinato de cobre para darle mayor fuerza.’

LOS BLANQUEADOS
El blanqueado que recubrfa la capilla antes de la intervencién, constaba
hasta de cuatro capas diferentes.” La capa inferior era la més gruesa
(200-300 p) y sus principales componentes eran yeso y anhidrita
acompafiados de calcita, minerales arcillosos con 6xido de hierro,
cuarzo y oxalato de calcio, junto a una traza de negro de carbén. Las
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dos capas superiores tenfan un espesor de 100 y 60 p, respectivamente.
Ambas posefan una composicién similar, eran blancas y contenian una
mezcla de yeso y calcita, junto con trazas de cuarzo y negro de carbén.
Finalmente aparecié un recubrimiento adicional de calcita con algo de
azul ultramar y trazas de yeso, que nos ubicé en la segunda mitad del
siglo XIX o el XX. Esta tiltima capa, cuya composicién mayoritaria era cal,
llevaba la adicién del pigmento azul para contrarrestar el amarilleo que
el tiempo provocaria.

Acompaiiando al primer blanqueado de la capilla, se realiz6 un repinte
de los filetes dorados. Se repintaron con una franja de tierra roja a modo
de imitacién de bol y una franja més estrecha superpuesta a modo de
dorado, realizada con tierra ocre-roja y yeso, ambos colores aglutinados
con cola animal.

FOTOGRAFIAS

1. Interior de la capilla con blanqueado antes de la intervencién
(Fotograffa: extrafda del libro R. FERNANDEZ GRraciA, El Retablo
Barroco en Navarra. Pamplona: Gobierno de Navarra, 2003).

2. Interior de la capilla después del proceso de restauracién
(Fotograffa: Sandra Padrés Leiras).

3. Portada de la capilla con blanqueado (Fotograffa extrafda del libro
R. FERNANDEZ GRACIA, El Retablo Barroco en Navarra. Pamplona:
Gobierno de Navarra, 2003).

4. Portada de la capilla tras el proceso de restauracién (Fotograffa:
Sandra Padrés Leiras).

5-6. Alzados fotogramétricos del lateral derecho, de la vista frontal del
interior y de la portada de la capilla realizados por Inés Cia Zabaleta
(Folografias extrafdas del libro La catedral de Tudela. Pamplona:
Gobierno de Navarra, 2006).

7. Microfotograffa realizada a partir de una muestra tomada de la rocalla.
En el estrato n” 1 observamos la preparacién, en los estratos 2 y 3
observamos una capa pictérica y una veladura y en el 4 la capa de
blanqueado (Fotograffa: Laboratorio de Andlisis para la Restauracién
y la Conservacién de Obras de Arte. Enrique Parra Crelgo).

8. Clavo con estopa que anclaba la cabeza de este dngel situado en el
nivel de las cornisas (Fotograffa: Sandra Padrés Leiras).

9. Cabeza de nifio de la zona de las cornisas de la Capilla. En primer
lugar ohservamos como la oxidacién del clavo ha fracturado el yeso, en
segundo lugar la inyecci6n de consolidante para su estabilizacién y en
tercer lugar el resultado final de la intervencién (Fotograffa: Sandra
Padrés Leiras).

10. Padre de la iglesia realizado en modelado directo, dngel y rocalla
realizados mediante moldes (Fotograffa: Sandra Padrés Leiras).

11. San José con el nifio tras la eliminacién del blanqueado.
Observamos la diferenciacién entre las “carnes hermosas” y las
“menos hermosas™ (Fotograffa: Sandra Padrés Leiras).

12. Cortinajes carmesfes conseguidos a partir de una ldmina de plata
y una veladura de laca roja (Fotograffa: Sandra Padrés Leiras).

13. Diferente tratamiento de las flores estofadas en la parte superior de
la capilla (Fotograffa: Sandra Padrés Leiras).

14-15. Esbozo de un dngel del nivel de las cornisas acompafiado de
observaciones sobre técnicas y procedimientos empleados por los
artesanos, y recreacion del estado originario de la policromfa y el trabajo
sobre hojas metdlicas (Ilustraciones extrafdas del libro R. FERNANDEZ
GraAciA, FJ. RoLDAN MARRODAN, La Capilla del Espiritu Santo de la
catedral de Tudela. Pamplona: Gobierno de Navarra, 2006).

16. Proceso de eliminacién del blanqueado (Fetograffa: Sandra Padrés
Leiras).

17. Angel con cortinaje antes del proceso de restauracién, tras la eli-
minacién del blanqueado y tras la restauracién (Fotograffa: Sandra
Padrés Leiras).

NOTAS

! Las referencias histérico-artisticas y documentales estdn tomadas de la
siguiente bibliografia: R. FERNANDEZ GRACIA, «Patronos, proyectos y
artistas durante los siglos del barroco», en La catedral de Tudela.
Pamplona: Gobierno de Navarra, 2006, p. 287-315; R. FERNANDEZ
GRACIA, La Capilla del Esptritu Santo de la catedral de Tudela. Pamplona:
Gobierno de Navarra, 2006, p. 15-69; y R. FERNANDEZ GRACIA
«Capilla del Espfritu Santo, Coelum in terris», en Tudela, el legado de
una catedral. Pamplona: Gobierno de Navarra, 2006, p. 311-316.

* Segiin el proyecto redactado por los técnicos del Servicio de
Patrimonio Histérico del Gobierno de Navarra: Javier Sanchc
Domingo, arquitecto; Mercedes Jover Hernando, técnico superior er
bienes muebles; Angel Marcos Martinez, restaurador y Alicia Anchq
Villanueva, restauradora. La intervencién ha sido promovida y finan-
ciada por la Fundaci6n para la Conservacién del Patrimonio Histérico
de Navarra, con las aportaciones econémicas del Gobierno de Navarr:
y de la Fundacién Caja Navarra.

* Enigmtica figura que no aparece en ningiin documento como dorado-
en la zona y que realiz6 unos pagos a José Eleizegui y Asensio, pinto
que por aquellas fechas trabajaba en la ribera tudelana.

* Hallamos la siguiente anotacién en el libro de cuentas del archivo
parroquial de Santa Marfa de Tudela: “mds 300 reales al blanqueado-
Luis Butini por el blanqueo de la capilla y la sacristia”,

5 En las yeserfas renacentistas ejecutadas mediante modelado directn
por los Corral de Villalpando se hallaron también restos de cola animal,
Esta adici6n se realiz6 con la finalidad de retardar el fraguado del mate-
rial y asf poder trabajar en la pieza durante més tiempo. También s
podfa aplicar una capa superficial de carbonato célcico con ese fin.

° Esta técnica de encarnaciones al temple fue muy usada antes de L
invencién del 6leo, como cita el propio Francisco Pacheco: “habemos
de confesar que, no hallando los antiguos ni descubriendo la pintura 1
6leo, todas estas imdgenes estdn encarnadas al temple.”

" Cennino Cennini ya tenfa en cuenta que “has de usar la plata
menos posible, ya que no es duradera y se vuelve negra... y mds
rapidamente en el muro.”

% Las ilustraciones fueron realizadas por Lucfa Gémez Serra.
? En algunos casos se utilizaba incluso como aglutinante.

1 Debemos destacar el trabajo realizado por el equipo de restauracior,
sobre todo los que formaron parte de la dura fase de eliminacién del
blanqueado: Silvia Arrollo, Marta Azagra, Izaskun Benito, Josep
Closells, Marfa Codesido, Rebeka Collantes, Beatriz Dulce, Elena
Elfa, Lucfa Ferrero, Lucfa G6émez, Ménica Gonzélez, Ruth Gonzélez,
Begofia Goyanes, Marian Huguet, Noem{ Jiménez, Cristina Lacabe,
Yolanda Lanero, Laura Marquinez, Lorena Martfn, Nerea Otermin,
Amaia Pérez, Rosa-Belén Ruiz, Ivdn Senosiain y Estela Argel Soria
(restauradores); y Amaia Ciriza, Miren Hurtado, Patricia Martfnez-
Losa y Mari Paz Pérez. (becarias). La obra fue ejecutada por la empre-
sa Conservacién, Restauracién y Servicios para el Patrimonio, S.L.
dirigida por Francisco Javier Rolddn Marrodén, restaurador; mientras
que la coordinacién del equipo de restauracién fue a cargo de Sandra
Padrés Leiras, restauradora,
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