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RESUMEN

El objeto de estudio de este trabajo es una pintura sobre tabla francesa
del siglo XVII, en la que se representa un retrato anénimo que de un varon,
gue esta pintado al déleo. Su origen es desconocido, sin embargo, cuenta con
un escudo eclesiastico que indica el estatus social del representado; y con una
inscripcion en latin que muestra el afo de creacion de la obra. También cuenta
con otros objetos particulares como un anillo, una cruz colgada del cuello, un
libro rojo bajo la mano izquierda, etc.; que podrian ayudar a identificar a esta
personalidad o a enmarcarla en un circulo mas concreto.

Esta pieza se encuentra ubicada en una casa particular no habitada, y
expuesta a unos niveles de humedad muy elevados. Estos parametros y el
hecho de que la tabla esté casi por completo repintada, hacen que la pelicula
pictdrica se encuentre en un mal estado de conservacion. No obstante, la parte
estructural de la obra, es decir, el soporte de madera, no cuenta con dafios que
supongan un peligro inminente, a parte del ataque por insectos xil6fagos que
ha dejado una red de galerias por el interior de la obra.

Los objetivos principales de este trabajo son la realizacion de un estudio
historico y simbdlico para la correcta contextualizacion de la obra y un estudio
técnico para determinar su actual estado de conservacion con el fin de realizar
un proceso de intervencion adecuado que asegure su correcta conservacion,
ademas de dejar una serie de recomendaciones sobre la conservacion
preventiva.

PALABRAS CLAVE

Pintura sobre tabla, retrato, pintura francesa del siglo XVII, insectos xil6fagos,
conservacién y restauracion.
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ABSTRACT

The object of study of this work is a French panel painting of the 17th
century, which represents an anonymous portrait of a man painted with oil. Its
origin is unknown, however, it has an ecclesiastical shield that indicates the
social status of the represented; and has an inscription in Latin that shows the
year of creation of the work. It also has other particular objects such as a ring,
a cross hanging from the neck, a red book under the left hand, etc .; those
could help to identify him or to fit within in a more concrete circle.

This piece is located in a private house not habited, and exposed to very
high humidity levels. These parameters and the fact that the panel is almost
completely repainted, make the pictorial film in a poor state of preservation.
However, the wooden support, does not have damages that suppose an
imminent danger, apart from the xylophagous insects attack, that has left a
network of galleries inside the piece.

The main objectives of this work are the realization of a historical and
symbolic study for the correct contextualization of the painting and a technical
study to determine its current state of conservation in order to carry out an
adequate intervention process that ensures its correct conservation, in
addition to leave a series of recommendations on preventive conservation.

KEYWORDS

Panel painting, portrait, French painting of 17th century, xylophagous insects,
conservation and restoration.
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1. INTRODUCCION

Este trabajo consiste en la realizacién de una aproximacion histérica y el
estudio técnico, junto con la descripcidén del proceso de intervencién realizado
sobre una tabla andnima del siglo XVII, procedente de Francia segun el
propietario de la misma.

La obra se trata de un tabla que mide 60 x 47,5 x 0,7 cm. Esta realizada
sobre un soporte lefioso muy fino, constituido por la unidén de dos pafios
aparentemente iguales y cuatro dobles colas de milano que refuerzan esta

union.

La pintura es un retrato de un vardn de cierto nivel social de la época, ya
qgue en ella se incluye un escudo nobiliario en la parte superior izquierda.
También cuenta con una inscripcidn en latin justo debajo del escudo, que no se
puede leer claramente a causa del deterioro del barniz y de la acumulacién de
suciedad. Sin embargo, si que se distingue una fecha, 1691, que es muy
probable que se trate del afio de realizacidn del retrato.

El estado de conservacion del soporte es bastante bueno, a pesar de que
actualmente se encuentra en una casa particular no habitada en la zona del
Grao de Castelldn, expuesta a unos valores muy elevados de humedad. El dafio
mas destacable es un antiguo ataque de insectos xil6fagos que hoy en dia ya
no se encuentra activo. Por otro lado, el estado de la pelicula pictérica es algo
mas preocupante. A simple vista puede observarse que la gran mayoria de la
superficie y, las zonas mas relevantes de la figura, han sido repintadas.
Ademads, toda la pintura original que queda a la vista se encuentra muy
erosionada.

Con los diferentes estudios y con el proceso de restauracion se pretende
devolver la estabilidad estructural al soporte y recuperar el cromatismo de la
pintura, dejando ademas unas pautas de conservacién preventiva para su
correcta salvaguarda y perdurabilidad en el lugar donde va a permanecer
expuesta.
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2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

6

El objetivo general de este trabajo es realizar un estudio pormenorizado de

la obra, tanto estético como técnico para acometer, de esta manera, una

intervencién adecuada que permita recuperar la estabilidad de la obra. Para

ello, se han de cumplir los siguientes objetivos especificos:

Elaborar un estudio histdrico para situar la pieza en un contexto y
enmarcar al retratado en una posicion mas concreta.

Analizar la obra desde un punto de vista técnico para identificar los
materiales que la constituyen y asi poder determinar su estado de
conservacioén con el paso del tiempo.

Realizar una intervencién eligiendo los tratamientos mas adecuados,
siempre teniendo en cuenta el tiempo disponible.

Desarrollar una propuesta de conservacidn preventiva para asegurar la
perdurabilidad de la obra una vez realizada la intervencion.

Para la realizacion de los objetivos anteriormente expuestos, la

metodologia que se ha empleado ha sido la siguiente:

Consultar y estudiar diferentes fuentes bibliograficas para profundizar
en el contexto histdrico de la obra.

Realizar una entrevista al actual propietario de la obra para conocer su
contexto y el lugar en el que esta expuesta.

Analizar la obra desde un punto de vista simbdlico, estético y
compositivo con la finalidad de profundizar en la significacion del
retrato.

Examinar muestras del soporte para identificar la madera que
conforma el soporte, mediante la observacién de las mismas en un
microscopio éptico de 4 y 10 aumentos con luz incidente y transmitida.
Llevar a cabo una amplia documentacion fotografica y diversos croquis
de la pieza para determinar su estado de conservacion.
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3. CONTEXTO HISTORICO

Actualmente, el retrato que es objeto de estudio de este trabajo, se
encuentra ubicado en una casa particular vacacional de la localidad de
Castelléon de la Plana, mas concretamente en el barrio del Grao de Castelldn.

Sin embargo esta pieza proviene de Francia.

Segun el actual propietario’, su padre Toni Campos, se fue a Francia tras
casarse en Marsella con la hija de unos exiliados de la Guerra Civil Espafiola.
Alli trabajé como pintor en un castillo del sur de Francia, realizando pinturas al
Oleo y, ademas, retocando alguna de la obras del propio castillo que se
encontraba deteriorada. Como agradecimiento a estas labores, le permitieron
elegir una obra para que se la llevara cuando retornara a Espafia, y decidid que
fuera este retrato fechado en el afio 1691. No obstante, los familiares no
conocen mas detalles sobre la procedencia de la tabla, como de qué lugar
exacto proviene o quién podria ser el retratado.

Por otra parte se puede decir que esta obra pertenece a un gran genero
de la pintura: el retrato. Ya desde la antigliedad, los seres humanos sentian la
necesidad de reproducir la singularidad de los rostros, pintandolos en
mascaras de yeso que colocaban sobre los difuntos. Esta necesidad surge de la
voluntad del ser humano de sobrevivir a la muerte, eternizando sus rostros con
estas pinturas®. Este propdsito de transcender a la muerte ha seguido al
retrato con el paso del tiempo hasta llegar a nuestros dias, aunque en cada
época, se le han afiadido otras intenciones y significados que le han otorgado
un caracter particular.

Durante la Edad Media sélo aquellos personajes importantes como el
Papa y los Reyes podian ser retratados. A partir del siglo XIV, en los Paises
Bajos, la imagen del donante del retablo empezd a cobrar importancia y, con
Van Eyck, llegd a ser el uUnico ocupante en la superficie de la tabla, fue
entonces cuando se extendid la costumbre del retrato. Ademas, en esta etapa
se produce un gran cambio en la manera de retratar, llegando a representar
los detalles mas minuciosos a partir de la individualizacion de los rasgos de
cada persona®.

Este nuevo retrato tardé en expandirse por toda Europa varios siglos.
Cuando al fin lo consiguidé en el siglo XVI, aparecieron una gran variedad de
géneros: retrato de corte, retrato oficial, retrato alegérico, retrato filosdfico,

! Entrevista con Alain Campos el 8 de Abril de 2019. Véase Anexo |.

% GARIN, F. Historia, concepto y prototipo del retrato como género artistico. En: ARGULLOL, R. et.
al. El retrato, 2004, p. 18.

3 YARZA, J. El retrato Medieval: la presencia del donante. En: ARGULLOL, R. et. al. Op. Cit., 2004,
p.73.



R RN N S A S e S N
Figura 1. Hyacinthe Rigaud. Luis XIV,
Rey de Francia. (1702).

Figura 2. Pierre Mignard. Michel Le
Tellier, marqués de Louvois. (1641-
1691).
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retrato mérbido, retrato de caracter, retrato tratado como una naturaleza
muerta, etc.” Sin embargo, a pesar de la gran cantidad de géneros y la gran
produccion de retratos durante este periodo, la mayoria de ellos no cuentan
con una firma del artista, ya que el retrato continuaba considerandose un
género menor. Este pensamiento seguia marcado por el peso del Cristianismo,
e incluso Leonardo y Miguel Angel consideraban que el retrato no debia
mezclarse con las pinturas sagradas’.

En el afio de la inscripcion del retrato objeto de estudio, 1691, se situa el
final del reinado de Luis XIV (Figura 1), también llamado el Rey Sol. Luis XIV
asumio el trono en el afio 1661, y en poco tiempo logré imponer en Francia y
en Europa la imagen de un Rey Sol todopoderoso®. Su reinado, inaugurado en
medio de fiestas y lujos, consolidd la autoridad del Rey-estado. Ahora bien, en
el final de su reinado se suceden dificultades militares, financieras y
econdmicas; pero lo mas importante fue consolidar Francia como un pais
Catolico, al erradicar el protestantismo. El 18 de Octubre de 1685, el Rey firmo
la revocacion del edicto de Nantes de 1598’, que reconocia la libertad de culto
religioso.

Ademss, la década de 1690, estuvo marcada por graves perturbaciones
climaticas que desembocaron en malas cosechas, con la reaparicién de la
penuria y el hambre en el pueblo francés. Esta situacion se vio agravada por la
politica del Rey, que mantenia un estado de guerra casi continuo, y que exigia
subidas de impuestos para costearlo; los impuestos aumentaron un 35% entre
1685y 1695°.

El retrato oficial y de corte se establece en Francia a mitad del siglo XVII,
precisamente dentro de esta etapa histdrica. Este tipo de retrato se caracteriza
por la necesidad de definir al modelo segun el papel que ocupa en la sociedad,
indicando su rango y su funcién®. A pesar de que los pintores si que buscan un
parecido fisico, dejan de lado la representacién del caracter y temperamento
individual del modelo, ya que este no puede contradecirse con el esperado de
la clase social a la que pertenece, muchas veces llegando a un retrato de
ostentacion. La ruptura con este tipo de retrato tendra que esperar hasta el
siglo XVIII.

4 FRANCASTEL, P.; FRANCASTEL, G. El retrato, 1988, p. 112.
® Ibid., p. 183.
6 AVENTIN, M. et al. 6 El ocaso del absolutismo. En: Historia de las civilizaciones, 1997, p. 1960.
7 .
Ibid., p. 2001.
8 Ibid., p. 2003.
9 FRANCASTEL, P.; FRANCASTEL, G. Op. Cit., p. 187.



Figura 3. Fotografia general del
retrato.

Figura 4. Detalle del escudo presente
en la tabla.

Figura 5. Diagrama del escudo.
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4. ANALISIS SIMBOLICO, ESTETICO Y
COMPOSITIVO

4.1. ANALISIS SIMBOLICO

La identidad del personaje que aparece retratado en la tabla (Figura 3), es
desconocida al igual que su procedencia exacta. Sin embargo, el estudio de los
diferentes simbolos que aparecen representados, como son el escudo que se
encuentra en la parte superior izquierda, la inscripcidon que queda justo debajo
y la propia vestimenta del modelo, han permitido acotar su estatus social,
ademas de su edad en el aiio de creacién de la obra

En primer lugar, el escudo que hay representado es un blasén cuartelado
en cruz, es decir, partido en cuatro partes iguales dos a dos, a pesar de que no
se encuentra marcada la cruz de las particiones. Asi, en la parte superior
izquierda estan representados los mismos simbolos que en la inferior derecha.
En este caso, hay un animal bovino, no se puede distinguir bien si se trata de
un toro o de una vaca pasante'®, y una estrella negra sobre él. Lo mismo
sucede en las otras dos particiones, donde aparecen una Tau roja’'y, bajo ella,

una faja negra (Figura 4 y 5).

10 . .

Animal representado en actitud de andar.
" También llamada Cruz de San Antén, es signo distintivo de los miembros de la orden
Franciscana. SCHIEPER, J. A. Diccionario de Herdldica, 2001, p. 331.



Figura 6. Fotografia infrarroja del
escudo.

Figura 7. Diagrama de un escudo
eclesiastico que indica el rango de
vicarios y priores.
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Con respecto al fondo del escudo, a primera vista se observa de color
amarillo, lo que representa al oro, simbolo de inteligencia, grandeza y
prestigio. No obstante, la superficie esta cubierta con una gruesa capa de
barniz oxidado y de suciedad que ha variado el cromatismo de la obra.
Comparandolo con otras zonas del cuadro que tendrian que ser
originariamente de un tono blanco, cabe la posibilidad de que este fondo
también fuera de ese color en un principio, representando asi a la plata como
simbolo de pureza y sabiduria*?.

Otro aspecto a tener en cuenta es la forma del escudo. A primera vista
Ilama la atencién, ya que los blasones franceses de la época son rectangulares
con un pico en la parte inferior, pero tampoco encaja con el resto de formas de
los escudos europeos. Sin embargo, la forma ovalada se utilizaba en los
blasones eclesiasticos ya que la relacionaban con aquello divino®. Gracias a la
fotografia infrarroja (Figura 6), se ha podido observar que el escudo esta
coronado por un capelo negro del que cuelgan seis borlas también negras a
cada lado, en tres érdenes: 1, 2 y 3'*. Estos dos datos permiten acotar que el
personaje retratado es un eclesiastico de cierto nivel.

Segun el color del capelo y el color y nimero de borlas se puede
identificar el cargo que ocupaba la persona a la cual pertenecia el escudo.
Generalmente, cuanto mayor es el nimero de borlas, mayor cargo ocupa el
personaje. En este caso, al tratarse de un capelo negro con seis borlas también
de color negro, el cargo que podia ocupar este eclesiastico era el de vicario o
prior (Figura 7).

12 8] ASONS: LA SCIENCE HERALDIQUE ET L’ART DES BLASONS. Les émaux.
<http://blasons.free.fr/heraldique/heraldique.php#couleurs> [Consulta: Abril 2019]
' PORTAL FUENTERREBOLLO. Blasones eclesidsticos.
<http://www.fuenterrebollo.com/Masoneria/eclesiastica.html> [Consulta: Abril 2019]
' Ibid. [Consulta: Abril 2019]
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En relacidn a la inscripcion que queda justo debjado del escudo, no es
posible distinguir claramente el mensaje que contiene (Figura 8). No obstante,
si que hay algo que se distingue a simple vista, una fecha, en concreto 1691. En
el caso de las inscripciones en los retratos es muy comun encontrar la fecha en
la que se ha realizado el mismo, acompafiada de algun dato del retratado,

como su nombre o edad. Asi que, se puede suponer que el afio de creacion de
esta tabla es el 1691.

Figura 8. Detalle de la inscripcion
presente en la tabla.

En este caso también se ha utilizado la fotografia infrarroja para llegar a
visualizar por completo la inscripcién (Figura 9). Gracias a esta técnica se
puede distinguir una frase en latin que pone AETATIS SUAE 40/ANNO 1691,
que en castellano quiere decir “A SU EDAD DE 40/ANO 1691”. Esta informacién
permite asegurar que el personaje eclesiastico tenia 40 afos en el afio 1691,
justo cuando se realizo el retrato. Por desgracia, a causa del desconocimiento
de la procedencia de la obra, es muy dificil llegar a identificarlo.

Figura 9. Fotografia infrarroja del la
inscripcion.




Figura 10. Francisco de Zurbardn.
Fray Diego de Deza y Tabera,
arzobispo de Sevilla (c. a. 1631).

Figura 11. Ottavio Leoni, Retrato del
cardenal Francesco Maria del Monte.
(1616).

Figura 12. Diego Veldzquez. Retrato
del Papa Inocencio X (1650).
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Por ultimo, queda hablar de la vestimenta del modelo. Practicamente no
ha llegado ninguna muestra de las antiguas ropas de diario eclesiasticas o
habitos corales, ya que se efectuaban con materiales ordinarios y eran
desechadas una vez se desgastaban. Sin embargo, éstas no han cambiado
mucho con el tiempo. Sus elementos siguen siendo muy parecidos y el cédigo
de colores que identifica el rango del eclesiastico no ha cambiado con el
tiempo.

El personaje que aparece retratado lleva unas vestimentas de color negro
(Figura 8), al igual que las borlas y el capelo negro que aparecen en el escudo.
Este color identifica el rango del eclesiastico, al igual que ocurre en el escudo.
Se puede distinguir una especie de capa negra bajo la cual hay otra pieza
negra, que podria ser la muceta®™. También se observa un cuello originalmente
blanco que parece pertenecer a una camisa. No obstante, es mas probable que
se trate del cuello de un roquete, una especie de tunica blanca que se coloca
entre la sotana o alba y la muceta, y suele caracterizarse por sus abundantes
decoraciones, sobre todo de encajes . Esta prenda eclesidstica ha
evolucionado con el tiempo, hasta que se ha separado el roquete por una
parte y el cuello se ha convertido en el actual alzacuellos. A dia de hoy es
extrafio visualizar la imagen de un eclesiastico con un cuello de camisa, sin
embargo, en aquella época era lo habitual, como se puede observar en otros
retratos de personajes eclesiasticos (Figura 10, 11 y 12). Ademads, sobre la
cabeza lleva un bonete del color identificativo de su rango, negro. Este tipo de
sombrero era y continua siendo propio de los eclesiasticos.

31 a muceta es un tipo de esclavina abotonada que cubre hasta el pecho, presente en trajes
eclesiasticos y académicos. DE SOUSA, F. Introduccion a la historia de la indumentaria en Espaia,
2007, p. 464.

'8 Ibid., p.419.
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Para finalizar el analisis simbdlico, que afiadir un par de elementos que
estan presentes en el retrato. Colgada del cuello del retratado, aparece una
cruz cristiana que queda medio escondida detras de una de las solapas de la
capa, que vincula al personaje con su vida religiosa (Figura 13). Otro elemento
gue aparece es un libro bajo la mano izquierda (Figura 14). No hay ningun
titulo ni ninguna marca que facilite la identificacion del libro, sin embargo, a

causa de la profesion del personaje, podria tratarse muy facilmente de una
Biblia.

Figura 13. Detalle de la cruz cristiana.

Figura 14. Detalle del libro rojo bajo
la mano izquierda del retratado.

4.2. ANALISIS ESTETICO Y COMPOSITIVO

Con respecto al analisis estético y compositivo, la obra esta compuesta
por un personaje que ocupa toda la parte central de la tabla, formando un
triangulo. El retratado se encuentra ligeramente volteado hacia el lado
izquierdo de la tabla. De esta manera, no estd completamente mirando de
frente al espectador como ocurria en los primeros retratos pictdricos, sino que
se encuentra en una postura mucho mas natural y muy utilizada en los retratos
de esta época, el 3/4. Las ropas que lleva son muy oscuras, practicamente
negras, de esta forma consigue destacar las partes de las carnaciones, como
son la cara y las manos.

Por la parte inferior la figura se encuentra cortada por un plano horizontal
gue conforma una mesa, detras de la cual se encuentra sentado el retratado.
Esta mesa esta realizada con un tono ocre, dando un toque de luminosidad
gue rompe con la parte central de la obra, que esta compuesta de tonalidades
muy oscuras. Sobre la mesa reposan las manos del personaje con actitud
relajada. El color de la carnacion de las manos también ayuda a romper con el
tono oscuro de la parte central y reafirma esa franja horizontal mas clara de la
parte inferior. Solo la manga negra del brazo que se encuentra en la parte
derecha de la obra, rompe ligeramente esta linea horizontal.



Figura 15. Esquema de composicién
de la obra.
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Otro elemento a destacar en esta parte de la obra es el libro rojo que esta
bajo la mano izquierda del retratado. Al encontrarse este en una postura de
3/4, la mano y el libro quedan préacticamente en el centro de la tabla. Ademas,
también es un elemento que destaca por su tonalidad. Es la Unica zona, a parte
de los pequefios detalles del escudo, donde el autor de la obra utiliza un tono
tan vivo.

El fondo de la tabla, queda dividido en dos partes. La parte de la izquierda
esta conformada por una tinta plana de un color tierra oscuro. El hecho de que
esta tinta sea plana es muy importante, ya que en esta zona tiene que quedar
destacado tanto el escudo como la inscripcién que se encuentra en la parte
inferior de este. La parte derecha del fondo, completa la composicidon con una
tela de un color ocre, muy similar al utilizado para la mesa. También cumple
con esa funcion de dar un toque de luminosidad que, esta vez, hace resaltar la
figura del personaje retratado (Figura 15).
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Figura 16. Croquis de los pafios de la
tabla.

Figura 17. Detalle de la radiografia
donde se observa la espiga.

Figura 18. Diagrama de construccion
del soporte.
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El estudio técnico pretende analizar la obra en cuestion desde el punto de

vista de los materiales empleados y cdmo se han utilizado dichos materiales.

Por una parte se ha estudiado el método de ensamblaje y creacion de la propia

tabla, y también se ha examinado el soporte con la realizacion de una

identificacion del tipo de madera que lo forma. Por otra parte, se ha estudiado

la técnica utilizada por el artista tanto para la preparacion como para la capa

pictérica de la obra.

5.1. SOPORTE

El soporte es una tabla de 60 x 47,5 x 0,7 cm. Esta formada por dos pafios

de corte tangencial, los cuales tienen las mismas medidas (Figura 16).

23,75

23,75

En el reverso de la tabla se puede observar el método de construccién del

soporte. Se trata de un ensamble a unién viva de dos pafos, reforzado

mediante la colocacion de 4 dobles colas de milano y una espiga, la cual se ha

podido visualizar gracias a la radiografia (Figura 17). Las uniones quedan

distribuidas dejando la espiga en la parte central y dos dobles colas de milano a

cada extremo (Figura 18).

47,5

60




Figura 19. Fotografia con luz rasante
del reverso de la obra.

Estudio y proceso de intervencién de una tabla del siglo XVIl. Ana Ferrer Velasco 16

La doble cola de milano es un tipo de refuerzo que consiste en encolar
varias piezas de madera con dos recortes en forma de trapecio, colocadas en
sentido contrario a la veta de la madera de los pafios, y encajadas justo en la
zona de unién entre ellos.

Cabe destacar que los pafios no han sido lijados por la parte del reverso vy,
por lo tanto, conservan las marcas de la herramienta con la que se realizé el
corte de la madera (Figura 19). Ademas, los bordes de la tabla,
aproximadamente 3 cm por cada lado, han sido rebajados en forma de bisel,
probablemente para la colocacidon de un marco determinado que no ha sido

conservado.

Para la identificaciéon del tipo de madera que conforma la tabla se ha
utilizado el método de Anatomia Comparada mediante la extraccion de
muestras y la posterior observacién de estas con lupa binocular y microscopio
6ptico™. A partir de un examen organoléptico y de la limpieza de una pequefia
zona de la seccién transversal observada con lupa; se llegd a una primera
conclusién de que la madera del soporte procede de una frondosa, ya que se
observaban vasos en la seccién transversal. Para la identificacidon de este tipo
de madera, es imprescindible estudiar los rasgos anatémicos presentes en los
cortes transversales y tangenciales. Para ello se han extraido finas muestras en
forma de lamina de estas dos secciones.

7 | eica APOS y Microscopio Optico LEICA DM750, con sistema fotografico digital acoplado LEICA
MC170HD, software LAS v.4.9.0, del Laboratorio de Fotografia del Departamento de
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de la UPV.



Figura 20. Seccidn transversal vista
en el microscopio Optico de 10
aumentos.

Figura 21. Seccion tangencial vista en
el microscopio dptico de 4 aumentos.

Figura 22. Detalle de las punteaduras
alternas presentes en los vasos.

Estudio y proceso de intervencién de una tabla del siglo XVIl. Ana Ferrer Velasco 17

En la seccidn transversal se puede apreciar claramente la diferencia entre
la morfologia de las maderas coniferas y las frondosas. Las frondosas se
caracterizan por tener una gran cantidad de poros que corresponden a los
vasos lefiosos seccionados en este corte transversal™®. En el caso de esta tabla,
en la seccién transversal se observan una gran cantidad de poros difusos™ (1),
tanto solitarios como multiples (2); y parénquimas apotraqueales difusas® (3)
(Figura 20).

En la seccién tangencial son visibles los radios lefiosos generalmente
compuestos por células de parénquima (células de reserva), y también los
vasos como lineas continuas (Figura 21). En este caso se observan radios
uniseriados ' (4) a lo largo de la muestra. Los vasos presentan placas
perforadas simples?, y en las paredes vasculares cuentan con punteaduras
alternas® (5) (Figura 22).

'® |as coniferas, sin embargo, carecen de estos poros pero cuentan con unos orificios mas
dispersos por la superficie de la madera, que son los canales resiniferos seccionados.

¥ Vasos distribuidos de forma irregular en la superficie, sin diferenciacion entre la madera
temprana y la tardia. CARRERAS RIVERY, R., PEREZ MARIN, E. Maderas en bienes culturales
europeos. Identificacion microscopica y casos prdcticos, 2018, p.37.

*% células de parénquima axial que aparecen aisladas entre el tejido fibroso. /bid., p. 46.

*! Constituidos por una sola linea de células. GARCIA ESTEBAN, L. et al. Madera y su anatomia:
anomalias y defectos, estructura microscopica de coniferas y frondosas, identificacion de
maderas, descripcion de especies y pared célula, 2003, p. 91.

2 Elementos perforados en los extremos de los vasos que permiten el paso de salvia. Se
observan como una linea transversal al vaso. CARRERAS RIVERY, R., PEREZ MARIN. Op. Cit., p.39.
** Comunican vasos contiguos. Pequefios orificios circulares alineados de forma oblicua respecto
el eje del vaso. Ibid., p.40.



Figura 23. Seccion transversal de la
madera de las dobles colas de
milano.

Figura 24. Seccién tangencial de la
madera de las dobles colas de
milano.

Figura 25. Esquema estratigréafico de
la obra.
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Con la finalizaciéon de estas pruebas se ha concluido que los rasgos
anatomicos de las muestras coinciden con los de una madera frondosa, mds
concretamente de la familia botanica Salicaceae, a la cual pertenecen el Chopo
y el Sauce. No ha sido posible la identificacién exacta, ya que la distribucién
anatémica de estas dos especies es muy similar. En cualquier caso, ambas
especies son maderas frecuentemente empleadas en la pintura europea,
principalmente en Italia.

También se ha realizado una extraccion de muestras de las mismas
secciones de las dobles colas de milano, para comprobar si la madera que las
formaba era igual que la de los pafios del soporte. Finalmente, después de la
observacién de las muestras al microscopio y de la comparacién de estas con
las otras muestras (Figura 23 y 24), se ha llegado a la conclusion de que la
madera que conforma las dobles colas de milano si que coincide con la del

soporte principal.

5.2. ESTRATOS PICTORICOS

El estudio técnico de las diferentes capas localizadas sobre el soporte
(Figura 25), se ha realizado mediante un analisis organoléptico y a partir de una
deduccion basada en las caracteristicas y en la datacién de la obra.

| | Barniz
I Repintes
| | Barniz

I Pelicula pictérica

[ | Imprimacién

| | Preparacion
Soporte lefoso




Figura 26. Detalle de la grieta donde
puede observarse parte de la
preparacion blanca.

Figura 27. Detalle de la pelicula
pictérica, con parte de pintura
original y algunos repintes.
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La primera capa que se encuentra en contacto con el soporte de la
madera es la de la preparacién. En este caso, debido sobre todo a la época en
la cual la tabla fue realizada, deberia tratarse de una imprimacién tradicional,
formada por un aparejo y una imprimacién. El aparejo tiene la funcién de
aislar el material poroso que constituye el soporte (la madera), de la pelicula
pictérica. Esta primera capa se compone de una cola de origen natural
mezclada con una carga como el sulfato calcico o el carbonato calcico. La
imprimacién sirve como base de la pintura y se constituye de los mismos
materiales, a los cuales se les puede afiadir un pigmento que de una coloracién
determinada®. En este caso, se puede observar la preparacién en una pequefia
zona de la grieta que se encuentra en la parte superior de la tabla (Figura 26),
y también en alguno de los orificios causados por los insectos xil6fagos; donde
se aprecia que es de poco grosor y con un acabado blanco.

La pelicula pictérica es una pintura al dleo que, en esta obra en particular,
se caracteriza por tener un grosor muy fino, al igual que la preparacion.
Predominan los pigmentos de tonos ocres vy tierras en toda la superficie de la
obra, tanto oscuros como claros, por lo que destaca la utilizacion de un
pigmento de color rojizo para trazar el libro y algunos de los detalles del
escudo. La pintura original se encuentra muy erosionada, por lo que no es
posible distinguir la pincelada del autor, la cual si que es distinguible en las
zonas que se encuentran repintadas (Figura 27).

La pintura esta cubierta por varias capas de barniz, entre las cuales se
localizan los repintes, repartidos por toda la superficie de la obra. Estas capas
de barniz debian tener un acabado brillante debido a la época en la que fue
realizado el retrato, sin embargo, el paso del tiempo y la suciedad han hecho
gue hoy en dia se presente con un aspecto mate y muy amarilleado.

2 GAYO, M. D.; JOVER, M. Evolucidn de las preparacidn en la pintura sobre lienzo de los siglos
XVI'y XVIl en Espafia. En: Boletin del Museo del Prado, Tomo 28 n2 46, 2010, p. 39y p. 40.
<https://www.museodelprado.es/uploads/tx_gbboletinobras/0264prado_039-059.pdf>
[Consulta: Junio 2019].



Figura 28. Detalle del reverso que
muestra la  suciedad superficial
acumulada.

Figura 29. Manchas de pintura blanca
sobre la madera.

Figura 30. Dafios causados por los
insectos xiléfagos en la zona biselada
del soporte.
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6. ESTADO DE CONSERVACION

En este apartado se pretende analizar el estado de conservacién de la
obra, teniendo en cuenta cuales pueden haber sido los principales factores de
alteracion que han causado los dafios presentes en la tabla. Para identificarlos,
se han separado aquellos dafios que afectan principalmente al soporte, de
aquellos que tienen mayor impacto sobre las capas pictéricas.

6.1. SOPORTE

En las zonas donde el soporte conserva las pequefias hendiduras creadas
por la herramienta con la que se realiz6 el corte de la madera, se ha ido
acumulando el polvo y la suciedad superficial a lo largo de los afios (Figura 28).
También se pueden observar algunas manchas de pintura blanca,
probablemente causadas al rozar la tabla con alguna pared de este mismo

color (Figura 29).

La estructura del soporte se encuentra dafiada por un ataque de insectos
xiléfagos. En la superficie externa, tanto del reverso como del anverso, son
visibles pequefios orificios que dan salida a las galerias creadas por estos
insectos. Estos orificios son mas abundantes en la parte derecha del reverso,
que coincide con la albura de la madera y donde la tabla se encuentra
ligeramente biselada (Figura 30). En esta zona se puede apreciar incluso
alguna de las galerias, bien porque la tabla ha sido biselada después del ataque
de xil6fagos o bien porque esa zona estaba en contacto con un marco, también
de madera, que fue atacado por la misma plaga. Pese a que por el exterior no
parece que el ataque de los insectos haya debilitado en exceso la solidez de la
tabla, en la radiografia se muestra de manera evidente que el dafo causado
por las larvas de estos insectos afecta gravemente la estabilidad del soporte
(Figura 31). Los orificios de salida presentes en la superficie son circulares, de 1
a 3 mm de didmetro, por lo que es muy probable que la plaga responsable de



Figura 31. Detalle de la radiografia de
la zona del hombro izquierdo del
retratado donde se observan las
galerias causadas por los insectos
xil6fagos.

Figura 32. Grieta presente en la parte
superior izquierda del soporte.
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estos dafios sea de Anobium punctatum o Carcoma comun. Este insecto
pertenece a la orden de los coledpteros, y es en su etapa de larva, que puede
durar hasta 3 o 4 ainos, cuando se alimenta de madera.

Otra alteracién presente en el soporte es una grieta que se encuentra en
la parte superior izquierda del reverso de la tabla. Atraviesa todo el grosor de
la tabla llegando a afectar también a los estratos pictéricos, y mide
aproximadamente unos 10 cm de largo (Figura 32).

A causa del paso del tiempo y de las variaciones de humedad relativa y de
temperatura, el soporte ha sufrido cambios higroscdpicos, que han dado paso
a que la madera que lo constituye varie de forma dimensional. A pesar de ello,
estos cambios en el soporte no parecen demasiado evidentes en este caso, ya
gue la tabla se encuentra practicamente recta, sin presencia de alabeos.

Por otra parte, las dobles colas de milano, al estar colocadas en sentido
perpendicular a la veta de los pafios del soporte, sufren estos mismos cambios
dimensionales aunque en direcciones opuestas. Por ello, se han creado unos
pequefios espacios entre estas piezas y los pafios, cuando antes encajaban a la
perfeccion, y donde ahora se ha ido acumulando suciedad a lo largo del
tiempo. Ademads, las dobles colas de milano situadas en los extremos estan
colocadas muy cerca del borde de la tabla, y debido a estos cambios
dimensionales han empezado a provocar que los pafios se separen ligeramente
por esta zona.
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Figura 34. Fotografia UV del retrato
que muestra los repintes.

Figura 35. Detalle de la mano
derecha donde se pueden observar
varios repintes.

Figura 36. Detalle de la mano
izquierda que muestra la presencia
de repintes.

Figura 37. Fotografia general del
anverso del retrato.
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6.2. CAPA PICTORICA

En la capa pictdrica hay una gran cantidad de repintes, que se han podido
localizar gracias a la fotografia ultravioleta (Figura 34). Estos estan distribuidos
tanto en el fondo como en la propia figura del retratado. A pesar de ello, la
mayoria se pueden distinguir a simple vista, ya que la diferencia cromatica y de
textura entre estos y la pintura original es bastante evidente. Algunos de los
repintes son pequefios retoques, pero otros son grandes y estan situados en
zonas muy delicadas, como son la cara del retratado o sus manos (Figura 35y
36). Los repintes son de un grosor considerable y crean una capa cubriente,
por lo que no es posible saber con certeza si bajo los repintes se conserva esta

capa pictodrica original.

Ademas, la superficie pictérica presenta una gran cantidad de suciedad
superficial que matifica el acabado de la pintura y provoca que algunos de los
pigmentos mas oscuros se igualen. De esta manera se hace mas dificil la
distincion de alguno de los detalles de la pintura, como ocurre en el caso de la
inscripcion y en el de las borlas del escudo.

El efecto de esta suciedad superficial se encuentra acentuado a causa de
la oxidacion del barniz. Este retrato cuenta con varias capas de barniz que han
sido aplicadas en diferentes épocas, y todas ellas han virado hacia un tono
amarillento, originando una variacién en la percepcién del cromatismo de la
obra. Por ejemplo, el cuello del roquete del retratado deberia ser blanco vy, sin
embargo, a dia de hoy se observa en un tono bastante amarillento (Figura 37).

En la zona izquierda de la pintura, mas o menos a la altura del hombro del
varén, aparece una mancha de color blanco (Figura 38). A primera vista parece
gue se trata de la cera de una vela, ya que parte de la misma tiene forma de
gotas que han caido sobre la pintura. No obstante, no toda la mancha es de la
misma naturaleza, ya que al observar mas atentamente se pueden distinguir
zonas mas amplias que no tienen esta forma de gotas. Estas zonas blancas son



Figura 38. Detalle de la mancha de
gotas de cera y de barniz pasmado.

Figura 39. Detalle de la obra donde
se puede observar que la pintura
original esta erosionada.

Figura 40. Detalle con luz rasante de
la grieta de la parte superior.

Figura 41. Detalle con luz rasante de
la grieta formada por las tensiones de
la doble cola milano.
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parte del barniz que, probablemente, a causa de un aumento de temperatura

brusco quiza producido por alguna vela cercana, se ha pasmado por el interior.

La pintura original que queda visible se encuentra muy dafiada, ya que en
su origen era una capa muy fina y actualmente aparece muy erosionada.
Ademas, la capa de preparacion también era muy fina, por lo que se aprecian
marcas del propio soporte en la superficie pictdrica (Figura 39).

Otro dafio presente en la obra son las grietas que afectan a todos los
estratos pictéricos de esta. La grieta mas importante esta situada en la parte
superior derecha de la tabla, vista desde el anverso, y es la que afecta también
a la totalidad del grosor del soporte (Figura 40). Este dafio también ha
provocado unos pequeiios faltantes en la capa pictdrica y en parte de la
preparacion, que dejan a la vista el soporte. Ademas, hay dos pequenas grietas
gue afectan a los estratos pictdricos y que coinciden justo con la zona de los
extremos de la unién de los dos pafios, que se encuentran ligeramente
separados a causa de las dobles colas de milano, que ya se ha mencionado
anteriormente (Figura 41).




Figura 42. Croquis de dafios del
anverso de la obra.
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Por ultimo, cabe afadir que hay faltantes de los estratos pictéricos en los

pequeiios orificios causados por el ataque de insectos xil6fagos, orificios que

estan repartidos por toda la superficie de la obra.
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Figura 43. Limpieza del reverso
mediante la utilizacion de goma
Milan y una brocha.
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7. PROCESO DE INTERVENCION

La realizacion de una intervencion que devuelva la estabilidad necesaria al
soporte, para solucionar los dafios causados por la plaga de insectos xiléfagos
es una prioridad a tener en cuenta. Ahora bien, también lo es restituir los
valores cromaticos de la obra, y entonces se podrian volver a distinguir algunos
detalles que a dia de hoy son imperceptibles.

A partir de los resultados obtenidos mediante los analisis anteriormente
mencionados, se ha procedido a la realizacion de los tratamientos de
restauracién sobre la obra, que pueden resumirse en: limpieza del reverso,
desinsectacion, consolidacion del soporte, limpieza de la suciedad superficial
de la obra, limpieza selectiva del barniz, barnizado de proteccién, reintegracion
cromatica y barnizado final.

En primer lugar, se ha comenzado la intervencién actuando sobre el
soporte. Ya que la obra va a estar almacenada junto a otras obras durante el
periodo que dure la restauracién, es importante realizar una desinsectacién
del soporte de madera, y asi asegurar que queda eliminada cualquier actividad
causada por los insectos xiléfagos, aunque esta plaga parecia encontrarse
inactiva desde hacia tiempo. Ademas, a parte de ser un tratamiento curativo,
gracias a esta aplicacion se consigue una prevencion ante el ataque de estos
insectos en el futuro.

Sin embargo antes de realizar la desinsectacién es importante que el
reverso de la tabla esté limpio, ya que vamos a introducir una sustancia liquida
en el soporte que podria hacer que la suciedad penetrara en él. Para ello, se ha
realizado una primera limpieza mecdnica con la ayuda de una brocha y un
aspirador. Seguidamente, se ha profundizado en la limpieza del reverso
utilizando una goma de miga de pan de la marca Milan. Para llegar a las
oquedades que forman las marcas de la herramienta empleada para cortar la
madera del soporte, se han aprovechado las pequefias virutas que desprende
la goma y se ha insistido en estas zonas con la ayuda de una brocha (Figura 43).




Figura 44. Inyeccion del producto
desinsectante en los orificios
causados por insectos xil6fagos.

Figura 45. Aplicacién de una capa de
desinsectante mediante brocha.
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Una vez limpio el reverso de la tabla, se ha podido aplicar el producto
desinsectante. En este caso se ha utilizado Xylores Pronto®, inyectandolo por
los pequenos orificios causados por los insectos xil6fagos, manteniendo la
tabla en posicidn vertical evitando de esta manera que el producto impregnara
los estratos pictéricos (Figura 44). Posteriormente se ha aplicado una capa con
brocha por la superficie de la madera para asegurar que el desinsectante
penetrara en toda la madera (Figura 45). Se ha dejado secar el producto

durante 24 horas antes de proceder con el resto de tratamientos.

Antes de realizar la limpieza quimica del barniz, se ha consolidado el
soporte de madera para devolver la estabilidad a la obra. Para esta
consolidacion se ha empleado una disolucién de Laropal A81 en Mostanol, al
10%%°. En este caso, al encontrarse la tabla con una gran cantidad de galerias
por el interior, se ha ido inyectando el producto colocando la tabla en sentido
vertical igual que en la desinsectacion.También se ha cuidado que la mezcla no
llegara a la capa pictdrica por los orificios situados en la parte del anverso de la
obra. Se ha realizado la inyeccion de consolidante dos veces, dejando secar
bien el producto entre ellas. Una vez consolidado, se ha procedido a retirar la
resina que ha quedado sobre el soporte con el mismo disolvente empleado en
la mezcla, Mostanol.

** Insecticida liquido, incoloro, inodoro, listo para usar, basado en la Permetrina para el cuidado
y prevencidn de la madera contra el ataque de insectos xil6fagos. AGARAGAR. Xylores Pronto
<https://agaragar.net/products/xylores-pronto> [Consulta: Junio 2019]

% Seleccionado a partir de los resultados desarrollados en el proceso de investigacién del trabajo
final de titulacién de Mestrado em Ciéncias da Conservagdo, Restauro e Produgdo de Arte
Contemporanea, de la Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, de la alumna Carina
Carvalho.



Figura 46. Fotografia del proceso de
la limpieza de suciedad superficial.

Figura 47. Detalle del proceso de la
limpieza de la primera capa de barniz.

Figura 48. Resultado después de la
eliminaciéon de la primera capa de
barniz, del pasmado y de las manchas
de cera.
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El siguiente paso ha sido hacer una serie de pruebas con diferentes
productos, con el fin de determinar cuales eran los métodos mas adecuados
para llevar a cabo una limpieza quimica de la superficie pictdrica por estratos.
Estas pruebas de limpieza han consistido en realizar primeramente un test
acuoso y en segundo lugar un test de mezclas con disolventes organicos
neutros (Test de Cremonesi), analizando también si los pigmentos de la
pelicula pictdrica eran o no solubles a las diferentes mezclas utilizadas para las
limpiezas.

Con los resultados obtenidos del test acuoso, se ha decidido llevar a cabo
una primera limpieza con el objetivo de eliminar la suciedad superficial
acumulada en la obra (Figura 46). La mezcla seleccionada para esta accion ha
sido la de 100 ml de agua destilada con tres gotas de Tween 207,

La segunda limpieza, ya destinada a eliminar la primera capa de barniz, se
ha podido realizar también con un método acuoso con propiedades quelantes,
concretamente mediante el citrato de TEA® (Figura 47). De esta manera, se
han conseguido eliminar las capas mas superficiales y llegar a la zona donde se
encuentran los repintes y la capa de barniz mds antigua (Figura 48). En este
nivel de limpieza también se ha llegado a tratar la zona de las gotas cera y del
pasmado del barniz. El pasmado del barniz, se ha podido quitar mediante el
reblandecimiento de la zona con el mismo citrato de TEA que se estaba usando
para la limpieza del barniz, y luego se ha insistido cuidadosamente con el
bisturi hasta dejar la zona sin esa capa blanquecina. Para eliminar la cera
adherida a la superficie de la pintura, se ha impregnado la cera con ligroina
para reblandecerla, y se ha retirado muy cuidadosamente con un bisturi.

BT

7 Al ser el Tween 20 un tensoactivo, es importante la eliminacién de residuos mediante agua
destilada, y asi evitar que queden residuos en la superficie pictdrica.
*® Mezcla de 100 ml de agua destilada con 2 g de 4cido citrico y 4,1 ml de trietanolamina.



Figura 49. Detalle del proceso de
eliminacién del barniz.

Figura 50. Detalle de la eliminacién
del barniz del escudo.

Figura 51. Pintura roja descubierta
debajo de los repintes.

Figura 52. Marca blanca de forma
semicircular sobre la manga del
retratado.
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A continuacién, se ha empleado una mezcla de disolventes organicos de
ligroina (20%) y etanol (80%) para la limpieza selectiva de la ultima capa de
barniz, siguiendo los resultados obtenidos a partir del Test de Cremonesi
(Figura 49). Esta limpieza se ha hecho de forma muy cuidadosa, ya que los
repintes se encontraban por encima de este barniz y se decidié no eliminar
alguno de ellos, como son los de la cara o los de los dedos de las manos, ya que
se encontraban en zonas muy delicadas y no era seguro que hubiera pintura
original debajo de ellos. Como resultado a esta limpieza, se ha podido
descubrir que el color original del fondo del escudo era blanco y no amarillo
(Figura 50).

La zona de la indumentaria se ha tenido que limpiar con una mezcla mas
apolar de los mismos disolventes, ligroina (50%) y etanol (50%), porque era
una zona con muchos repintes que no se podian diferenciar de la pintura
original a causa de su oscuridad. Con esta mezcla se pudo controlar mejor la
limpieza. Bajo estos repintes aparecieron restos de la pintura de una tela roja,
sobretodo en la zona izquierda de la figura (Figura 51). También aparecieron
algunas marcas blancas por toda la superficie, una de ellas con una forma
semicircular (Figura 52). No es posible determinar qué representan estas
pinturas encontradas debajo de los repintes, es posible que la tabla estuviera
pintada con anterioridad y se hubiera reaprovechado para realizar este retrato,

ya que hay parte de esta pintura roja debajo de la pintura original de la mesa.
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Al retirar el barniz, se observd que los repintes de la cara y de las manos
tenian una color muy diferente al de la pintura original. Por ello, se decidid
retirar los repintes de la frente y de las mejillas siendo estos los que mas
desentonaban, y dejando los ojos ya que quedaban mas integrados. En la zona
de las manos se retiré Unicamente la parte de los repintes que se encontraba
sobre la pintura original. En este caso se tuvo que utilizar un solvent gel de
etanol® por su capacidad de concentrar la accidn del disolvente, ya que este
sin estar en forma gelificada no era suficiente para retirar la capa de repinte
(Figura 53). Al tratarse de un material sélido no volatil, era necesario realizar
un aclarado con la finalidad de evitar que quedaran residuos sobre la
superficie. Este lavado se ha realizado con una mezcla de acetona (30%) y
ligroina (70%). En algunas zonas donde la capa de repite era mayor fue
necesario retirar parte del mismo con un bisturi, una vez reblandecida la zona

con el gel (Figura 54).

Figura 53. Detalle de la limpieza de
los repintes con solvent gel.

Figura 54. Retirado de los repintes
mediante bisturi.

Suciedad superficial _ Agua destilada + Tiween 20

Barniz | | LE8

Repintes de caray manos I ‘ Solvent gel de etanol

Figura 55. Diagrama de los sistemas

oiizados para I impieza de 3 obra. rracrignel [ R |

*° 20 ml de Ethomeen C-25 con 2 g de Carbopol, 100 ml de etanol y 10 ml de agua destilada.



Figura 56. Detalle de la cara antes de
la reintegracién cromética.

<3

Figura 57. Detalle de la cara con la
reintegracion cromatica casi acabada.

Figura 58. Detalle del escudo durante

el proceso de
colores al barniz.

reintegracion con
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Posteriormente se ha aplicado una capa de barniz Dammar® con brocha,
para proteger la pintura original junto a los repintes que se han decidido
conservar de las intervenciones anteriores. Se ha tenido que insistir con una
segunda capa en la zona de la vestimenta del retratado, porque el brillo del
barniz no era uniforme después de la primera capa, dejando mas mates las
zonas donde mas se habia insistido en el proceso de limpieza.

Antes de proceder con la reintegracion cromatica, se ha adherido la grieta
gue se encuentra en la parte superior de la tabla y que afecta tanto al soporte
como a las capas pictéricas, mediante la inyeccion de la resina Regalrez
disuelta en ligroina (50%). De esta manera, se ha conseguido evitar que la
grieta continuara su proceso de apertura.

Después, se ha realizado una reintegracidon cromatica con la utilizacion de
acuarelas y colores al barniz, Gamblin®* (Figura 56, 57 y 58). Se ha decidido no
estucar los faltantes, ya que el grosor de las capas pictdricas era demasiado
fino vy, si se realizaba este tratamiento, habrian quedado sobre el nivel de la
pintura original. Se han empleado las acuarelas en las lagunas que conservan la
preparacion original o los estucos de intervenciones anteriores. Para el resto
de faltantes se han utilizado pinturas al barniz, ya que la mayoria eran
abrasiones de la pelicula pictérica. La técnica seleccionada ha sido la del
puntillismo por ser la mas indicada para las zonas que deben ser discernibles,
dado el tamafio de los faltantes. A causa del tiempo que ha llevado la
realizacion de los tratamientos anteriormente descritos, no ha sido posible
llevar a cabo la totalidad de este proceso de reintegracion cromatica.

Finalmente, para acabar el proceso de restauracién, se protegeria esta
reintegracion cromatica con la aplicacién de una segunda capa de barniz
Regalrez a spray, para no remover las reintegraciones al barniz. De esta
manera, al ser una resina sintética bastante estable al envejecimiento,
protegeria la capa de barniz Dammar evitando su oxidacion.

%% Resina Dammar disuelta en ligroina (1:5).

3! Utilizan como aglutinante la resina sintética Laropal A81, de bajo peso molecular. Popiedades
caracteristicas: estabilidad fotoquimica, buen poder humectante del pigmento, facil
maniobrabilidad y reversibilidad. KREMER PIGMENTE. Colores para Conservacion Gamblin.
<https://www.kremer-pigmente.com/media/pdf/8002550-8084550esp.pdf> [Consulta: Junio
2019].
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8. PROPUESTA DE CONSERVACION
PREVENTIVA

Después de acabar los tratamientos sobre la obra, la restauracion de la
misma quedaria concluida. No obstante, hay que tener en cuenta que sin la
planificaciéon de una serie de medidas que aseguren la correcta conservacion
del retrato en el futuro, ninguna de las actuaciones realizadas sobre este
habrian tenido sentido.

La conservacién preventiva tiene como finalidad actuar sobre el entorno
de las obras de arte para conseguir minimizar, en la medida de lo posible, los
factores de alteracion que afectan a la conservacién de las mismas.

En el caso de esta obra, al estar ubicada en una casa particular, no es
posible realizar un plan de conservacidon preventiva igual que el que se
propondria para una obra situada en un museo, ya que no se puede conseguir
el mismo nivel de control de ciertos factores en un edificio que esta pensado
para ser habitado y no para la exposicion de obras de arte. Ademas, realizar los
actuaciones necesarias para llegar a un nivel de control adecuado para la
conservacioén de las obras, exigiria un coste econémico muy elevado que no es
asequible para el propietario. Sin embargo, si que se pueden realizar una serie
de recomendaciones bdsicas que mejoraran la conservacion de la tabla y
evitaran la rapida degradacion de la misma.

La madera es un material que reacciona ante los cambios de temperatura
y de humedad relativa. Por ello es importante que estos factores se
mantengan en unos niveles estables. Lo ideal para este caso seria conseguir
mantener una temperatura de 20-222C y una humedad relativa entre el 45-
60%. Como hemos comentado anteriormente, esto resulta imposible de
controlar en una vivienda, por lo que se recomienda evitar cambios de mas de
209C en la temperatura y de mas de 20% de humedad relativa. Se puede
utilizar un aire acondicionado en los dias calurosos, que consigue bajar los
niveles de humedad relativa al igual que desciende la temperatura del
ambiente; siempre controlando que sea una accidn suave, para evitar cambios
bruscos en el ambiente. Ademas, controlando la temperatura y la humedad se

consigue reducir el riesgo de la aparicion de microorganismos en la obra.

Otra forma de prevenir las altas temperaturas es evitando la exposicidon
directa de luz natural, colocando la obra alejada de las ventanas o tapando las
mismas con cortinas opacas o estores. También es importante que las luces
artificiales no estén colocadas muy cerca de la obra, y si es posible es
recomendable sustituirlas por luces LED, ya que las bombillas fluorescentes
compactas (mas conocidas como bombillas de bajo consumo) transforman
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gran parte de su energia en calor. Con estas medidas no solo estariamos
reduciendo la cantidad de calor que recibe la obra, sino que también
disminuiria de manera considerable la cantidad de radiacidn ultravioleta a la
gue esta expuesta la pintura.

Por otra parte es aconsejable colocar un marco adecuado para colgar la
obra, ya que esta no debe ser perforada por ningln sistema de anclaje, sino
gue se debe colocar en un elemento externo a la obra. Este debe respetar las
medidas actuales de la tabla, y si se trata de un marco de madera, deberia
realizarse un tratamiento de prevencién contra insectos xiléfagos, ya que si
este se ve afectado por una plaga es posible que esta se traslade a la obra.
Ademas es importante que se revise si aparece serrin cerca de la tabla, con el
fin de detectar si la tabla sufre otro ataque. Para la deteccidon de nuevos
ataques también se pueden colocar trampas que funcionan mediante el uso de
feromonas.

Otro aspecto a tener en cuenta es la ejecucién de un mantenimiento
periédico de la obra. Para ello Unicamente se deberia eliminar el polvo
superficial mediante el uso de una brocha suave o un plumero. Para evitar la
excesiva acumulacién de suciedad superficial sobre la obra, seria
recomendable mantener las ventanas cercanas cerradas.

En resumen, las principales actuaciones para asegurar una buena
conservacién preventiva deberian ser:

- Mantener una temperatura y humedad estable, entre 20-229C y 45-60%,
evitando los cambios bruscos.

- Alejar la obra de las ventanas, y si no es posible, mantenerlas cerradas y con
cortinas o estores que dejen pasar la minima luz natural.

- Cambiar las luces de la habitacién donde se encuentre la tabla por luces
LED.

- Instalar un marco adecuado para poner el sistema de anclaje a la pared.

- Colocar trampas para la deteccién de insectos xilofagos

- Eliminar el polvo de la obra periddicamente

Por ultimo, se deberia conservar el informe de la presente restauracion
con la finalidad de que en el futuro se sepa con exactitud que tratamientos se
han realizado sobre la obra y se puedan distinguir los materiales empleados
para ello. De esta forma, si se tiene que realizar otra intervencion en el futuro,
se podran utilizar materiales compatibles a los empleados en esta intervencion
y también sera posible, si se quiere, eliminar algun tratamiento de caracter
reversible, como por ejemplo la reintegracién cromatica.
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9. CONCLUSIONES

En la realizacidon de este trabajo se ha hecho un estudio detallado, tanto
técnico como estilistico, y también se ha realizado un la mayor parte del
proceso de restauracién de un retrato anénimo francés del siglo XVII.

Mediante la contextualizacion histdrica, se ha enmarcado el momento de
creacion de la obra dentro de un periodo histérico y artistico concreto, en el
cual se ha visto que era muy frecuente la realizacion de retratos de personajes
con un cierto nivel social, entre los cuales encontramos a los religiosos, que en
esa época habian adquirido una especial relevancia en la corte del Rey Luis XIV.
Ademads, como ocurre en este caso, era habitual que el retratado estuviera
acompafado de su propio escudo y de alguna inscripciéon, normalmente escrita
en latin.

Gracias al estudio minucioso de la pintura, se ha podido profundizar sobre
el significado del escudo y de la inscripcion. Complementando este estudio con
la busqueda de bibliografia sobre el tema referido, se ha llegado a acotar la
posicion social del retratado dentro del ambito eclesiastico. Sin embargo, no
ha sido posible determinar la identidad exacta del retratado, para lo que se
necesitaria profundizar mas en la procedencia exacta de la obra.

Por otra parte, se ha elaborado un estudio técnico sobre la tabla, para
conocer los materiales que se utilizaron y de que manera se utilizaron durante
la creacion de la obra, tanto del soporte como de las capas pictdricas. Gracias a
esta informacién, ha sido posible seleccionar los productos mas adecuados
para los tratamientos de restauracion.

También se ha analizado la obra desde el punto de vista de su estado de
conservacién, realizando una amplia documentacion fotografica. De esta
manera, se han determinado cuales son las necesidades de la obra y se ha
podido efectuar casi por completo, un proceso restaurativo con intervenciones
destinadas a tratar estas necesidades. Asi, se ha solucionado el problema de la
estabilidad del soporte con una consolidacidon; como también se ha establecido
un criterio de limpieza para devolver el cromatismo original a la obra, por el
cual se han tratado de eliminar los estratos no originales que modificaban la
apariencia de la misma.

Para ello se ha efectuado una limpieza gradual, que permite controlar los
niveles de limpieza. Se han eliminado las capas de suciedad superficial, barniz
oxidado y la mayor parte de los repintes; bajo los que han aparecido diferentes
estratos de pintura original que hacen suponer que la tabla fue reaprovechada
para pintar este retrato. Esta parte de la restauracion ha resultado ser
complicada a causa de la variedad de estratos que debian eliminarse y por la
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cantidad de repintes que tenia la obra, algunos de los cuales se han decidido
conservar, por encontrarse en una zona delicada (como son los ojos y las
manos) y por estar integrados correctamente con el tono de la pintura original.
No obstante, no se ha podido concluir la intervencién, ya que falta finalizar la
reintegracion pictérica y aplicar un barniz final de acabado, para proteger esta
intervencién y dar homogeneidad a la obra a nivel de brillos.

Por ultimo, se han dejado por escrito una serie de recomendaciones para
la correcta conservacién de la pintura, insistiendo en los peligros de la
humedad y temperatura. También se aconseja un mantenimiento periddico
para evitar una rapida degradacion de la obra.
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