22 UNIVERSITAT
37) POLITECNICA
./ DE VALENCIA

UNIVERSITAT POLITECNICA DE VALENCIA

Facultad de Bellas Artes

Estudio historico-artistico y propuesta de intervencion de
una talla de San José y el Nifio del Convento de los Padres
Carmelitas Descalzos de Caravaca de la Cruz.

Trabajo Fin de Grado

Grado en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales

AUTOR/A: Sanchez-Carrasco Cobos, Pablo
Tutor/a: Grafia Sales, José Vicente

CURSO ACADEMICO: 2021/2022



TFG

ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO Y
PROPUESTA DE INTERVENCION DE
UNA TALLA DE SAN JOSE Y EL NINO
DEL CONVENTO DE LOS PADRES
CARMELITAS DESCALZOS DE
CARAVACA DE LA CRUZ

Presentado por Pablo Sanchez-Carrasco Cobos
Tutor: José Vicente Grafia Sales

Facultat de Belles Arts de Sant Carles
Grado en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales
Curso 2021-2022

UNIVERSITAT (=)
POLITECNICA
DE VALENCIA e




Estudio y propuesta de intervencion de una talla de San José. Pablo Sanchez-Carrasco 2

RESUMEN

En el presente trabajo se pretende determinar la metodologia a seguir
para la conservacion y restauracion de la talla en madera de San José y el
Nifio. Dicha talla es propiedad de los Padres Carmelitas Descalzos de Carava-
ca de la Cruz, en la Regién de Murcia, Espafia. Para ello, primero se realizara
un estudio histdrico de la pieza para poder situar la obra en el tiempo, ya que
se desconoce tanto ésta como la mano del escultor. También se hablara sobre
los aspectos artistico-técnicos de la pieza (tales como los materiales que lo
componen y su aplicacion), asi como de su iconografia. Por otro lado, se rea-
lizaran las pruebas necesarias para poder analizar las necesidades de la pieza,
recabando informacién sobre las causas de degradacién y con el registro gra-
fico de las alteraciones presentes en esta. Con esto, se pretende encontrar la
metodologia de tratamientos de restauracidn y conservacién preventiva para
la correcta recuperacidn de esta pieza.

ABSTRACT

The present work aims to determine the methodology to be followed for
the conservation and restoration of the wood carving of Saint Joseph and the
Christ Child. This carving is owned by the Discalced Carmelite Fathers of Ca-
ravaca de la Cruz, in the Region of Murcia, Spain. For this reason, a historical
study of the piece will first be carried out to establish the date of its execu-
tion, since both this and the sculptor are unknown. It will also talk about the
artistic-technical aspects of the piece (such as the materials that compose it
and their use), as well as its iconography. On the other hand, the necessary
tests will be carried out to be able to analyze the needs of the piece, collec-
ting information on the causes of degradation and with the graphic record of
the alterations present in it. With this, it is intended to find the methodology
of preventive conservation and restoration treatments for the correct reco-
very of this piece.

PALABRAS CLAVE
Conservacidn; restauracion; policromia; San José; Caravaca de la Cruz; ta-
Ila en madera; Valencia; Burriana; Siglo XX; escultura; madera.

KEY WORDS
Conservation; restoration; polychromy; San Joseph; Caravaca de la Cruz;
woodcarving; Valencia; Burriana; 20" century; sculpture; wood.
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1. INTRODUCCION

La imagen de San José y el Nifio es una talla en madera policromada, de
pequeiio tamafio. Serd la columna vertebradora de este Trabajo de Fin de
Grado, en el que se pretende realizar un estudio histérico-artistico de ésta,
asi como un estudio de su estado de conservacién para desarrollar una pro-
puesta de intervencién y las medidas conservativas a aplicar.

Se encuentra actualmente en el Convento de los Padres Carmelitas Des-
calzos, en la ciudad de Caravaca de la Cruz, Murcia. El hecho de tratarse de
una obra devocional, y no con fines expositivos, determinara las distintas me-
todologias en la propuesta de intervencion.

En un primer lugar se realiza un acercamiento a la historia de la escultu-
ra (que aclara ciertos aspectos sobre su estado de conservacién actual), asi
como a sus cualidades artisticas e iconograficas.

El estudio técnico y conservativo de la obra se ejecuta ante todo mediante
observacién visual, realizacién de fotografias y los datos histéricos menciona-
dos anteriormente. Este estudio se apoya también sobre una documentacién
grafica con diagramas lineales y la representacion grafica de los dafios pre-
sentes en la pieza, para facilitar la compresion de estos.

Sobre una base tedrica se desarrolla una propuesta de intervencién para
la talla, ya sea tanto en el ambito de la restauracién como en el de la conser-
vacion, para poder hallar los medios y materiales idéneos para ella.

2. OBJETIVOS

El objetivo principal que se persigue en este trabajo es el de plantear un
plan de intervencion lo mds adecuado posible a las caracteristicas a la es-
cultura en madera policromada de San José y el Nifio, en el Convento de los
Padres Carmelitas Descalzos de Caravaca de la Cruz. Para el correcto plantea-
miento de la propuesta de intervencion, se abordaran una serie de puntos
gue servirdn de guia para la elaboracién de este Trabajo de Fin de Grado:

e Estudio histdrico-artistico de la pieza, gracias a la busqueda bibliogra-

fica.

¢ Documentacion gréfica de la obra, centrdndose en sus aspectos técni-

cos y estado de conservacioén.

e Pautas de conservacién preventiva que garanticen su perdurabilidad

en el tiempo tras el plan de intervencién.

3. METODOLOGIA

El presente Trabajo de Fin de Grado se desarrolla en un ambito tedrico,
basandose en la recopilacion de los conocimientos adquiridos en el grado y
en la recopilacién bibliogréfica. La recopilacién de informacién se basa en la
busqueda en articulos, monograficos, tesis, libros, revistas del ambito de la
conservacidn-restauracién y consultas online.

La investigacion bibliografica se centra en los tres aspectos descritos en
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el punto anterior: el estudio histérico-artistico de la talla, sobre los aspectos
técnicos de la realizacion y estado de conservacidn de la obra y sus causas,
asi como en las distintas pautas de conservacion preventiva para asegurar la
permanencia de la obra en el tiempo.

4. ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO?

Gracias a los Padres Carmelitas de Caravaca, sabemos que la escultura
procede del Convento de San José de Burriana, provincia de Castelldn. Este
convento, del ailo 1896 y con su iglesia, terminada de construir en 1929, fue-
ron abandonados por los Padres Carmelitas en el afio 20192 Tras esto, los
tres ultimos frailes fueron derivados a otros conventos. Entre otras accio-
nes, parte de los bienes muebles del convento e iglesia fueron trasportados a
otras localidades, entre ellos la talla que estamos estudiando.

Por la fecha de construccion del convento y templo, asi como por los as-
pectos artisticos de la obra, se puede presuponer que ésta podria provenir de
obradores levantinos de imagineria de la primera mitad del siglo XX.

La escultura podria situarse en los tiempos de la restauracion de las or-
denes religiosas en Espafia, entre las que estaria la fundacion de este nuevo
convento. La nueva presencia de los carmelitas en la ciudad de Burriana re-
quirié, entre otras cosas, de nuevas imdagenes de culto, por lo que no seria
extrafio el encargo de nuevas tallas a talleres no muy lejanos de la localidad.
Segun Juan Jesus Lopez-Guadalupe Mufioz®:

“La época del ultimo cuarto del siglo XIX es social e ideolégicamen-
te propicia a la revitalizacion de la escultura religiosa, cuyas formas
plasmadas en madera policromada continuan vivas en el imaginario
colectivo. Durante la Restauracion se reactiva el catolicismo fervoroso
que habia recibido graves injurias durante la pasada revolucion (1868).
Igualmente, se renueva una conciencia social de asistencia a los nece-
sitados, que se canaliza tanto a través de fundaciones publicas como
religiosas. El resultado es la sucesion de licencias para erigir o resta-
blecer conventos masculinos —suprimidos por la Desamortizacion—, la
vitalizacion de obras pias y asistenciales, la nueva efervescencia de la

piedad popular y de sus tradicionales actos de culto publico, etc.”

Durante esta época hay un gran desarrollo e industrializacién de la reali-
zacion de imagenes religiosas para amueblar tanto las nuevas fundaciones
como las restauradas tras la Desamortizacion de Mendizdbal y Madoz, asi
como tallas de menor tamano para devocion particular. Destacan en esta
época los obradores de la ciudad de Valencia y la ciudad de Barcelona. En la

1. LOPEZ CATALA, J.E. José Maria Ponsoda Bravo y la imagen escultérica religiosa de su tiempo
en Valencia. pp. 35-96.

2. BUENO, B. Cierra el Convento de los carmelitas descalzos en Burriana.

3. LOPEZ-GUADALUPE MURNOZ, J.J. Imdgenes elocuentes: estudios sobre patrimonio esculto-
rico.



Fig. 1 (izquierda). Escultura de San José y
el Nifio JesUs. En el cartel pone el autor:
“Alfredo Badenes”. Fotdgrafo desconocido,
ca. 1900. Blog online Comunidad Valencia-
na: Arte y Memoria.

Fig. 2 (centro). Portada del catélogo ilustra-
do de escultura de Vicente Tena Fuster, ca.
1910. Sitio web de la Hermandad de Nues-
tro Serior Jesus de la Desnudez.

Fig. 3 (derecha). Pagina 16 del catalogo
ilustrado de escultura de Vicente Tena Fus-
ter, ca. 1910. Sitio web de la Hermandad de
Nuestro Sefior Jesus de la Desnudez.
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siguiente figura 1 se muestra un ejemplo de una escultura de San José de la
época, similar a la del caso de estudio.

También hay que sefialar la aparicion de talleres destinados a la reproduc-
cion de imdgenes en el nuevo material del cartén-madera, como son los de
la ciudad de Olot, Gerona.

Es de destacar también el método de elaboracion de figuras “enlienza-
das”, o de “vestir de palillo”, mediante el cual se colocaban telas bafiadas en
cola animal sobre una estructura de listones de madera, para crear el volu-
men principal del cuerpo, cubierto con tunicas. Posteriormente se afiadian
las manos, cabezas y pies a las figuras, talladas en madera, para luego recibir
las capas de preparacion.

Estas imagenes “de palillo” eran, por lo general, mas econdmicas y reser-
vadas a pequeiios formatos.

Los nuevos obradores surgidos en la ciudad de Valencia y Barcelona son
destacables tanto por su tamafio como por el volumen de obras que salieron
de ellos (fig. 4). En ocasiones, en estos talleres se mantuvo la estructura tra-
dicional de maestros, oficiales y aprendices. De la gran cantidad de oficiales y
aprendices formados en estos obradores, de finales del siglo XIX y principios
del XX, surgirian mas tarde nuevos talleres en la Posguerra.

No es de extrafiar encontrar en esta época catdlogos y folletos publicita-
rios de estos obradores (fig. 2 y 3), asi como anuncios en revistas y periédicos,
mostrando distintos modelos de imagenes, mobiliario liturgico, procesional,
etc., asi como de los distintos acabados disponibles para las tallas.

En la Posguerra se vuelve a la necesidad de crear una gran cantidad de
obras para suplir la destruccidon de la Guerra Civil. Entre muchas de estas
nuevas piezas, se encontraban copias de las destruidas en los afios previos,
realizadas muchas veces a partir de fotografias, dibujos u otros documentos.

Si bien algunos talleres anteriores a la guerra, mas grandes, continuaron
con su labor hasta desaparecer, los nuevos obradores tenian un caracter mas
familiar, en algunas ocasiones con muy pocos trabajadores. En estos talleres
mas pequefios, la intervencion directa del maestro en las obras era mayor.

Por la escasez econdmica y la gran necesidad de reponer las imagenes en



Fig. 4. Fotografia del interior del obrador
de Vicente Tena, extraida de la pagina 4
de su catalogo ilustrado. Sitio web de la
Hermandad de Nuestro Sefior Jesus de la
Desnudez.

Fig. 5. San José como carpintero. Detalle
del Triptico de Mérode, Robert Campin.
Metropolitan Museum of Art.
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las iglesias, muchas veces se tuvo que hacer un recorte en la calidad de los
materiales, sobre todo en las decoraciones.

El recorte en la calidad de los materiales en muchas obras, supuso la crea-
cion por parte de la Comisién Diocesana de Arte Sacro de Valencia, en 1939,
de directrices destinadas a evitar los trabajos en serie y evitar la pérdida de
calidad de éstos. Una de las recomendaciones era el favor de las figuras talla-
das frente a las “de palillo”.

Respecto a los estilos artisticos cultivados en esta época, se pueden en-
contrar varias tendencias. En algunos talleres, con maestros de proceden-
cia académica, no era extraiio encontrar obras de caracter neoclasicista o
neobarroco. En otros, se puede ver una mayor influencia del Nazarenismo
aleman del siglo XIX y del estilo Saint-Sulpice (muy desarrollado en Espaia
en los talleres de Olot), con obras de caracter mas edulcorado e idealizado.
También es comun encontrar otros con una tendencia ecléctica entre estos
estilos mencionados, combinando los juegos compositivos con nubes y ange-
les, con el caracter mas pausado y almibarado de las figuras.

La talla que de este caso de estudio podria incluirse mas vecina a este
eclecticismo estético, por el recurso de las nubes combinado con ese caracter
mas idealizado de las figuras.

5. SOBRE SAN JOSE Y SU ICONOGRAFIA

San José fue esposo de Maria y padre adoptivo de Jesus. No se da mucha
informacion sobre él en los Evangelios candnicos, apenas es mencionado en
Mateo y Lucas. En ellos se menciona que era de la estirpe del rey David y que
trabajaba como artesano, o carpintero (fig. 5), en la ciudad de Nazaret, en
Galilea®.

Sobre el oficio de José, en los primeros evangelios en griego se mencio-
na como textwv (“tekton”), una palabra bastante amplia para referirse a un
artesano u obrero. Seguramente realizaria labores varias, ya que un poblado
tan pequefio como Nazaret en su época no le permitiria especializarse en un
oficio concreto. En las traducciones posteriores al latin concretan su oficio

4. REAU, L. Iconografia del Arte Cristiano: Iconografia de los santos G-O. p. 162.
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como faber lignarius, un trabajador de la madera®.

Segun los evangelios, José desposd a Maria, para mas tarde descubrir que
estaba embarazada. Se le menciona en este momento como justo, pues de-
cidid repudiarla en privado, sin hacerlo conocer al publico, temiendo por el
destino de Maria ante la ley de Moisés.

Mateo narra este episodio de la visita un angel que se le aparecié en sue-
fos:

“José, hijo de David, no temas acoger a Maria, tu mujer, porque la cria-
tura que hay en ella viene del Espiritu Santo. Dard a luz un hijo y tu le
pondrds por nombre Jesus, porque él salvard a su pueblo de sus peca-
dos” (Mt. 1:20-21).

De esta manera, José acoge a Maria y toma a Jesls como su hijo.

Tras esto, Lucas escribe que en tiempos del emperador Augusto se pro-
clamé un edicto por el cual todo el mundo debia ser empadronado. Por ello,
José viaja con su esposa a Belén, la ciudad de la estirpe de David, para empa-
dronarse con Maria. Al poco de llegar a Belén, naceria JesuUs en un pesebre
(Lc. 2:1-7).

En el evangelio de Mateo se narra el episodio en el cual José tomé a su
familia y huyo a Egipto de la persecucién de Herodes (no mencionada por
Lucas). Mas tarde fue advertido de la muerte de Herodes y retornd con su
familia a Nazaret (Mt. 2:1-23).

Lucas si que narra la circuncisién a los ocho dias del nacimiento de Jesus,
momento en el cual le puso por nombre Jesus, confirmando asi la acogida del
hijo de Maria (Lc. 2:21).

José es mencionado en estos episodios con bastante frecuencia junto a
Maria, estando presente en muchos de los acontecimientos de la infancia de
Jesus, reafirmandose como su padre adoptivo, tomando todos los derechos
y deberes hacia su hijo.

A partir de aqui ya no se mencionan mds episodios sobre José en los Evan-
gelios candnicos, salvo en alguna frase:

“éNo es este el hijo del carpintero? ¢ No se llama su madre Maria, y sus

hermanos, Jacobo, José, Simon y Judas?” (Mt. 13:55)

El resto de los detalles sobre San José viene de los evangelios apdcrifos.
Escritos como el Protoevangelio de Santiago y la Historia de San José el Car-
pintero, asi como la Leyenda Dorada de Santiago de la Voragine, son fuente
para los distintos atributos que adquirird el santo en las representaciones
posteriores.

Un aspecto interesante es la edad de José. Mientras que en los evangelios
candnicos no se menciona nada al respecto, en los evangelios apdcrifos se
comenta que tiene 89 afios al desposar a Maria y que lo hizo en segundas
nupcias. En la Historia de José el Carpintero se menciona que murié a los 111

5. REAU, L. Op. cit. p. 162.



Fig. 6. Detalle de Los Desposorios de la Vi-
gen, Rafael Sanzio. Se puede observar a
San José con la vara florida y a uno de los
pretendientes rompiendo la suya. Pinaco-
teca di Brera.

Fig. 7. Sagrada Familia con Santa Catalina,
Bartolomeo Cavarozzi. Se puede observar
a un San José anciano, distraido, meditati-
vo. Museo Nacional del Prado.
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afios de edad, siendo asistido en su muerte por Jesus, Maria y los angeles ©.

Un atributo muy comun, como es la vara florecida, procede de varios tex-
tos (con particular importancia la Leyenda Dorada, compendio de relatos
de la vida de los santos) que narran los Desposorios Misticos de la Virgen.
Este episodio, procedente del Evangelio de pseudo-Mateo, narra cémo los
varones viudos de la tribu de Juda se disputan la guarda de Maria, que servia
como doncella en el templo. Los viudos de la tribu de Juda deberian depo-
sitar sus varas en el sanctasanctérum del templo para recogerlas el proxi-
mo dia, esperando una seial. Al dia siguiente, sin observar los sacerdotes
ninguna seial, José recogio su vara, de la que emergié una paloma blanca.
Ma3s tarde, esta paloma blanca se convirtio en un lirio (fig. 6), simbolo de su
matrimonio virginal’.

Con ello, tenemos algunos aspectos a destacar en la representacién del

Santo:

e La presencia de la vara florida, a raiz del episodio de los Desposorios
Misticos. A veces se le representa simplemente con un bastén, sin
flores.

e Suaspecto anciano, que seria la manera mas comun de representarlo
antes del Concilio de Trento, a partir del cual seria algo mas joven.

¢ Herramientas de carpintero tales como sierras, barrenas, martillos,
garlopas, etc.

¢ Como acompaiiante de Jesus en su infancia, de una manera casi idén-
tica a San Rafael y Tobias (a veces acompafiado de Maria), o portan-
dolo en brazos.

e Enrepresentaciones de la Sagrada Familia, donde en ocasiones suele
ser un espectador pensativo y en segundo plano (fig. 7).

5.1. SANTA TERESA DE JESUS Y SAN JOSE

Es importante sefialar la estrecha relacién de este santo con la Orden
de los Carmelitas Descalzos. La propia Santa Teresa, fundadora de la Orden,
muestra en muchas ocasiones la devocion hacia San José?:

“[...] Y tomé por abogado y sefior al glorioso San José y encomendéme
mucho a él. Vi claro que asi de esta necesidad como de otras mayores
de honra y pérdida de alma este padre y sefior mio me sacé con mds
bien que yo le sabia pedir. [...] Querria yo persuadir a todos fuesen de-
votos de este glorioso Santo, por la gran experiencia que tengo de los
bienes que alcanza de Dios. No he conocido persona que de veras le sea
devota y haga particulares servicios, que no la vea mds aprovechada
en la virtud; porque aprovecha en gran manera a las almas que a él
se encomiendan. Paréceme ha algunos afios que cada afio en su dia le

6. ANONIMO. Historia de José el Carpintero.
7. ANONIMO. Evangelio del pseudo-Mateo.
8. DE JESUS, T. Libro de la vida. p. 30.
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pido una cosa, y siempre la veo cumplida. Si va algo torcida la peticion,

él la endereza para mds bien mio. [...]”

La primera fundacién conventual de ésta santa estaba dedicada a San José
(1562), asi cdmo el, también fundado por ella, Convento de San José de Ca-
ravaca (1576)°. La fundacién de Burriana, aunque posterior, también estaba
bajo la advocacién de este santo. El convento donde la escultura se halla ac-
tualmente, es la fundacién masculina de San Juan de la Cruz en la ciudad de
Caravaca, donde residio en algunas ocasiones®.

6. MANUFACTURA DE LA PIEZAY

La pieza esta conformada por una peana con nube, sobre la que se asien-
tan las dos figuras de San José y el Nifio Jesus. Las figuras estan policromadas
de manera sencilla, aunque tanto estas como la peana se encuentran repin-
tadas. Ademas, ambas tienen aureolas metalicas, asi como ojos de vidrio.

En lo que respecta a la peana de la escultura, se puede observar mas fa-
cilmente su estructura. Se ve que esta compuesta por doce listones de ma-
dera, encolados y reforzados con cuatro cufias. Sobre estos hay un tabldn de
madera sobre el que se asienta la escultura, sujetada mediante tres tornillos,
originalmente cuatro.

Mediante la observacién visual de la obra, se ha podido determinar que se
trata de una talla completa en madera. Las principales zonas donde se puede
ver la madera de manera directa son la base de la escultura, en la peana, y los
puntos donde se ha perdido la policromia y preparacion. En éstas, es visible
la veta de la madera, que en este caso parece ser de conifera. Es posible que
se trate de ciprés, pues era comun su uso en imdagenes de tamano reducido.

Normalmente, estas esculturas de menor tamario solian ser “enlienzadas”,
no talladas completamente en madera. Por esto, se puede suponer que po-
dria haber sido elaborada en la Posguerra, tras las directrices de la Comision
Diocesana de Arte Sacro de Valencia, en las que se rechazaba el método del
enlienzado, muy comun en las pequenas imagenes, frente a la talla completa.

Al no disponer de los recursos adecuados para hacer un examen en pro-
fundidad de la estructura matérica de la obra, en adelante se explican los
métodos comunes en la elaboracidn de las tallas de esta época, que podrian
relacionarse con esta escultura.

6.1. PROCESO DE TALLADO

La elaboracion de estas obras solia comenzar con un primer esquema sen-
cillo en papel, con su posterior modelado en barro o escayola, para luego di-
bujar en ellas una cuadricula y transportarlas a la madera. En un primer mo-
mento este solia ser el método mas utilizado, con bocetos de barro realizados

9. SANCHEZ ROMERO, G. Caravaca de la Cruz desde el pasado de sus calles. p. 39.
10. Ibidem. p. 48.
11. LOPEZ CATALA, J.E. Op. cit. pp. 199-226.
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por el maestro para que el resto de los trabajadores lo transportasen a la
madera, si bien ya entrado el siglo XX se recuperd el método de talla directa.

En esta época también estaban muy extendidas las imagenes seriadas,
gue solian mostrarse en un primer momento a través de catdlogos publicita-
rios, folletos, anuncios (fig. 3) o prototipos de escayola, madera o barro. Las
imagenes de este tipo estaban disponibles en distintos tamafios, con distin-
tos acabados y precios.

El comienzo de la talla de la madera consistia creacion del bloque a des-
bastar, denominado embono, embdn o armazén, donde se dibujaban las li-
neas maestras de la composicidn. Estos bloques se creaban a partir de tablo-
nes de madera unidos entre si con colas animales (a base de colageno, extrai-
do de pieles, huesos y tejidos conectivos de animales), que se sujetaban con
gatos. El embdn, normalmente, comprendia los cuerpos sin brazos o cabeza,
aunque esto depende de la disposicion de las figuras.

El uso de tablones de madera se popularizé en estos afios por su me-
nor coste y tamafio homogéneo, ademads de que permitian una construccion
ya ahuecada, a diferencia de los troncos. Esto permite mayor ligereza de las
obras, asi como un trabajo mas veloz y la aparicién de fisuras.

Los embones se colocaban sobre una plataforma, denominada potro,
donde eran fijadas con un mecanismo que permitia tallar la madera cémoda-
mente y sin movimientos de éstos.

Las manos, brazos, pies o cabezas se solian tallar separadamente, que
posteriormente se adherian al cuerpo principal del embdén, mediante distin-
tos sistemas de ensamblaje y colas. En este caso, las manos estdn realizadas
de manera separada.

Algunos escultores realizaban las cabezas anteriormente, para ser utili-
zadas como unidad de medida en el cdlculo de las proporciones del cuerpo.
En otras ocasiones se realizaban las cabezas posteriormente y se unian como
una cufia al resto del cuerpo. A veces se realizaban solo las mascaras del ros-
tro de manera separada, o se serraban las cabezas de manera vertical para
obtenerlas.

El uso de mdscaras permitia sobre todo colocar ojos postizos de vidrio
(adheridos con cera, serrin y astillas de la misma madera tallada), ademas del
tallado interno de las bocas. En el caso de esta escultura, se puede ver clara-
mente la separacion que ha sufrido la mascara de la cabeza.

La talla de la madera se realizaba mediante el uso de distintas herramien-
tas, tales como gubias, formones, escofinas, limas, sierras, etc. Los errores
producidos durante la talla podian ser subsanados con masillas a base de co-
las animales y yeso. Algunos volimenes puntuales también podian realizarse
con telas encoladas.

6.2. POLICROMIA
La realizacién de las policromias, dorados y demas decoraciones de las
esculturas solian estar a cargo de talleres especializados, distintos al taller del
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escultor, si bien es cierto que, tras la Guerra Civil, estas labores tuvieron que
ser asumidas en gran parte de las ocasiones por el propio escultor.

En primer lugar, la escultura recibia una serie de capas de preparacidn
(blancas) a base de cola animal y distintas cargas, normalmente sulfato de
calcio (yeso) o carbonato de calcio. Estas capas uniformaban la superficie de
la escultura, preparaban a esta para recibir el color. También permitian un
ultimo tallado de la pieza, mejorando los detalles y generando otros nue-
vos, como pueden ser las decoraciones en relieve que vemos en la tinica del
Nifo.

Las policromias normalmente se realizaban al 6leo, mediante un trabajo
de veladuras (capas de color semitransparentes). Estos éleos eran de origen
comercial, en ocasiones mezclados con algunos diluyentes o secativos. Las
policromias de las zonas no vestidas —es decir, del cuerpo— reciben el nom-
bre de “encarnado” o “encarnacién”.

En ocasiones, sobre la preparacién se daba una primera capa, denomi-
nada “grasilla”, a base de resinas naturales o lacas, que aumentaban el brillo
posterior de las superficies. También se han utilizado primeras capas a base
de temple de huevo, sobre el que luego se aplicaria el 6leo, como tonos base.

Los detalles mas finos de los rostros, o de las distintas decoraciones de los
ropajes, se realizaban a punta de pincel. En esta escultura se puede ver esto
sobre todo en la tunica de San José, con una cenefa vegetal y un cinturdn, y
los rostros.

6.3. DORADO

Bajo el repinte que ha sufrido la peana, se observan algunas trazas dora-
das en algunos puntos. El trabajo dorado normalmente se comenzaba apli-
cando gruesas capas de cola y yeso de alabastro. Posteriormente sus formas
eran definidas con un una serie de rascadores de hierro para yeso.

Tras esto se aplicaban capas de cola de pescado y bol (una arcilla de gra-
nulometria muy fina). Cuando esta capa de bol estaba seca se terminaba su
alisado con el uso de perrillos, lijas, piedra pdmez y distintos abrasivos muy
finos, a fin de tener una superficie lo mas lisa posible. Al humedecer esta
capa, se logra una superficie pegajosa —gracias a la cola— que adhiere las
[dminas de oro. Tras unas horas (o un dia, dependiendo de la temperatura y
humedad), el dorado estaba listo para ser bruiido con piedras de agata, que
compactan las capas de preparacién bajo el oro y le confieren una superficie
lisa y brillante.

A esta técnica se le denomina dorado al agua, aunque también existen
técnicas de dorado al mordiente, que se sirven de barnices para adherir la
hoja, aunque no permiten el brufiido.

Las superficies doradas normalmente se decoran de distintas maneras. En
el caso de esta escultura, hay una decoracion en bajorrelieve a base de flores
de lis, cruces y lo que parecen ser coronas. Estas decoraciones se realizan con
troqueles que, al ser golpeados sobre la superficie, dejan el motivo del que



Fig. 8. Fotografias generales de la obra:
frontal, trasera, lateral izquierdo y lateral
derecho.
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tienen forma. Esta decoracién con troqueles se puede realizar tanto antes de
la aplicacion del bol como después del dorado.

El uso del oro puro por lo general se suele dar antes de la Guerra Civil,
ademas de la plata corlada. En la Posguerra, por la gran escasez que habia en
el momento, se generalizd el uso del oro falso, mucho mas econémico.

6.4. COMPLEMENTOS

Junto a la escultura, tenemos una serie de elementos postizos a esta: dos
aureolas y una vara de madera.

Ambas aureolas estan elaboradas en metal. La aureola de San José es mas
sencillo, siendo solo un filamento circular alojado en dos agujeros realizados
en la cabeza.

El Nifio JesUs tiene tres potencias en su lugar, también metdlicas, que pa-
recen haber sido unidas a la cabeza de la misma manera que la aureola de
San José. La diferencia es que en este caso parecen haber sido soldadas en
la parte trasera.

La figura de San José también porta una vara de madera en su mano dere-
cha, con un pequefio ramillete de plastico en el extremo.

7. DOCUMENTACION GRAFICA

En este apartado se muestra la documetacién grafica general referente a
la obra, con las figuras 8, 9, 10, 11y 12.
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Fig. 9 (arriba). Medidas de las piezas de la
base.

Fig. 10 (derecha). Medidas generales de la
escultura.
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Fig. 11. Mapa de dafios de la parte frontal
de la escultura.
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Fig. 12. Mapa de dafios de la parte trasera
de la escultura.



Fig. 13 (izquierda). Detalle de la separacidn
de la mano de San José. Se aprecian pérdi-
das de policromia y repintes.

Fig. 14 (derecha). Detalle de la separacidn
de la mascara del Nifio Jesus. Junto a esta
se pueden observar pérdidas de policromia
y levantamientos.

Fig. 15 (abajo). Detalle de la rotura de la
mano de San José. En esta fotografia tam-
bién observamos las mencionadas pérdi-
das.
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8. ESTADO DE CONSERVACION DE LA
PIEZA

La escultura ha sufrido numerosas alteraciones durante el paso del tiem-
po. En este caso, el soporte estd conformado por piezas de madera encoladas
entre si para generar el volumen de la pieza. Estas piezas, llamadas bloques,
actualmente estdn separadas®? las unas de las otras. Esto se debe a las varia-
ciones de temperatura y humedad relativa.

Se observan estas separaciones claramente en los distintos bloques que
conforman la peana. Al mismo tiempo, la peana se encuentra separada del
cuerpo general de la escultura, viéndose claramente esta separacion en la
unién entre esta y la nube. Son visibles también las separaciones de las ma-
nos y pies de las esculturas. La mano derecha de San José, que sujeta una
vara, esta totalmente separada de la escultura (fig. 13). Las mascaras de los
rostros también estan ligeramente separadas (fig. 14). Otras zonas de la es-
cultura también presentan dafios por este desencolado, como son la parte
trasera del San José o la nube que sostiene al Nifio JesuUs.

La pieza también presenta una pequefia rotura®® en la mano derecha de
San José (fig. 15), que sujeta la vara. El drea de los dedos esta casi completa-
mente fracturada.

Respecto a la pelicula pictdrica, asi como la decoracién dorada de la pea-
na, se puede ver cdmo han sufrido un repinte en la casi totalidad de la obra.
El repinte cubre toda la obra, salvo las cabezas, manos, pies y parte de los
cintos que portan las figuras.

Aunque los repintes se limitan a estos elementos, por la torpeza de su
ejecucién también se encuentran manchadas las areas “respetadas”.

El repinte’* cubre de manera monocromatica las distintas partes de la es-

12. “Separacion de bloques: separacion de partes o bloques de madera que constituyen el vo-
lumen escultdrico, presente en la superficie en forma de grietas.” IPCE. Proyecto COREMANS.
Criterios de intervencion en retablos y escultura policromada. p. 75.

13. “Rotura (zona de): término genérico aplicado a la formacidn de una zona de fragmentacion
que conduce a la separacion sin desplazamiento relativo de sus partes.” Ibidem.

14. “Repinte: capa de color afiadida parcialmente sobre la obra original con la intencion de
reparar, ocultar desperfectos o enmascarar elementos. A diferencia de la reintegracion o la re-



Fig. 16 (izquierda). Detalle donde se apre-
cia un repinte sobre el original, mas claro.

Fig. 17 (derecha). Detalle de la peana, don-
de se puede apreciar el repinte sobre la
decoracién en relieve y las pérdidas de la
preparacion. En algunos puntos, bajo el re-
pinte, se aprecian colores dorados.

Fig. 18 (abajo). Detalle de la tunica del
Nifio, donde se pueden observar las deco-
raciones en relieve bajo el repinte.
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cultura: marrdn y azul sobre la tunica de San José (fig. 16), blanco sobre la
nube, marrén en la peana (fig. 17), rosa sobre la tunica del Nifio. La tunica
marrén de San José parece haber sido repintada con una pintura ligeramente
traslucida, que cubre en parte la decoracion vegetal de esta, pero permite
que pueda ser vista. No de la misma manera se ha tratado la policromia de la
tunica del Nifio, en la que bajo el repinte se puede intuir una decoracion en
la parte baja (fig. 18) y del cuello.

Es probable que estos repintes se hayan realizado con la intencién de
cubrir los distintos desperfectos que la obra habria adquirido a lo largo del
tiempo, no habiéndolo hecho sobre las carnaciones seguramente por ser un
aspecto mas dificil de trabajar.

En ciertas areas localizadas estos repintes se han desprendido?®, segura-
mente debido a incompatibilidades entre la pintura original y estos.

La policromia que no ha sido repintada también presenta un degrado muy
acusado. Se pueden ver pérdidas de policromia®® en la separacion de las mas-
caras, la nariz de San José y las zonas mas expuestas de las manos y los pies.
También se observan estas pérdidas en la unién entre la mano de San José y
su brazo.

Se puede observar también un amarilleamiento del barniz!’ en todas las
partes visibles no repintadas. En ambos rostros se observa una zona con una
coloracién mucho mas clara, que posiblemente se trate de una prueba de

policromia, el repinte suele constituir una alteracion al repercutir negativamente en la calidad
estética de la obra o en su conservacion.” IPCE. Op. cit. p. 75.

15. “Desprendimiento: fase final o resultado de un proceso de levantamiento de la policromia
(de la pelicula pictérica o del conjunto de estratos) donde se ha perdido su adhesion al soporte
produciendo la separacion parcial o total (sin pérdida de policromia) de un drea significativa
de la misma.” Ibidem. p. 70.

16. “Pérdida de policromia: término genérico que describe la ausencia en un drea de la capa
pictdrica -con o sin preparacion- como consecuencia de un proceso previo de separacion entre
estratos de policromia (levantamiento y desprendimiento) o de manera superficial debido al
roce con otro material (abrasion).” Ibidem. p. 74.

17. “Amarilleamiento del barniz: cambio en las propiedades dpticas del barniz como resultado
de las transformaciones quimicas producidas durante su envejecimiento. El resultado es la
pérdida de transparencia del barniz y la adopcion de una tonalidad ambarina que alteran la
percepcion de la policromia subyacente.” Ibidem. p. 67.



Fig. 19. Detalle del rostro de San José, con
pérdidas de policromia, levantamientos en
la unién de la mascara, un ataque bioldgi-
co, etc.

Fig. 20. Detalle de la manga del Nifio Jesus.
Se aprecian las citadas deyecciones. Tam-
bién se puede observar una zona de levan-
tamiento de la policromia en el brazo.
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limpieza previa realizada por una persona desconocida (fig. 19).

En gean parte de los dafios, esta pérdida de policromia llega hasta el so-
porte de madera subyacente, aunque en otras solo llega hasta las capas de
preparacion (como en los cabellos de San José).

La capa pictérica también se halla afectada por craquelados?®® bastante ge-
neralizados, mas notorios en las manos y los rostros. Junto a los craquelados,
sobre todo en la unidn de las mascaras, se encuentra también una descama-
cién® de la capa pictorica.

En la peana se puede apreciar una pérdida de las capas de preparacion
de ésta bajo los repintes. La pérdida de estas capas de preparacion también
ha provocado la desaparicién de las decoraciones realizadas a troquel. Bajo
puntos no totalmente cubiertos por el repinte se pueden observar pequefias
trazas doradas.

En la policromia original se pueden observar manchas de color verde, pre-
sumiblemente fruto de un ataque biolégico (fig. 19).

Sobre la tunica del Nifio Jesus, encima del repinte, se pueden observar
pequefias manchas oscuras, que probablemente sean acreaciones® por las
deyecciones de insectos (fig. 20).

La escultura, asi como las aureolas, presenta también suciedad superfi-
cial®® a modo de depésitos de polvo y telarafias. La cabeza del San José pre-
senta otro par de agujeros para la colocacion de la aureola, puede que no esté
en su posicidn original. También puede ser que la aureola no sea la original.

18. “Craquelado: red de finas grietas interconectadas formadas en la pelicula pictérica o el
barniz, producidas por la contraccion gradual y dispar de las distintas capas entre si o de estas
con el soporte.” IPCE. Op. cit. p. 69.

19. “Descamacion (de la policromia): levantamiento de las capas de policromia en forma de
pequefias escamas producido a partir de un proceso de craquelado previo.” Ibidem. p. 70.

20. “Acrecion: cualquier acumulacion de material extrafio, depositado, no absorbido, sobre
la superficie de la obra, que altera y desfigura su planitud. Suele tratarse de depdsitos o in-
crustaciones de sustancias de distinta naturaleza como cera, pintura, barniz, excrementos de
insectos, aves o mamiferos, etc.” Ibidem. p. 67.

21. “Suciedad superficial: capa externa compuesta de un conjunto de particulas disgregadas
depositadas en superficie de la escultura con espesor variable y baja adherencia al sustrato so-
bre el que se asientan, y que proceden de la desintegracion de materiales variados del entorno
(tierra o particulas calcdreas).” Ibidem. p. 76.



Fig. 21. Detalle del rostro del Nifio Jesus.
Se pueden observar los finos craquelados
que recubren la mascara, ademas de la
suciedad acumulada. También se aprecia
el amarilleo del barniz junto a pérdidas de
éste y de la policromia.
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La distribucién del polvo estd determinada por el propio volumen de la
pieza, muy visible en las superficies horizontales, asi como en los pliegues de
las tunicas. En la cabeza de San José también se encuentran telaraias.

Uno de los haces de luz del nimbo del Nifio, concretamente el mas exter-
no, esta ligeramente doblado hacia el frente de la talla.

9. CAUSAS DE ALTERACION DE LA PIEZA

A continuacién, se enumeran las posibles causas de las alteraciones ex-
puestas en el apartado anterior. No se debe olvidar que el estado actual de la
pieza se debera, con toda probabilidad, a la combinacién de estos factores.

9.1. CAUSAS AMBIENTALES

Los factores de degradacidn ambiental son aquellos que vienen determi-
nados por el entorno en el cual se encuentra la pieza. Podemos dividirlos en
tres: las moléculas y particulas procedentes de la atmdsfera, la temperatura
— junto con la humedad ambiente— vy las radiaciones luminicas?2.

Entre las diferentes causas sobre esta pieza, respecto a las moléculas y
particulas presentes en el aire, podemos destacar la presencia del oxigeno
molecular. El oxigeno, junto a la luz, la temperatura y ciertos catalizadores,
provoca los posteriores procesos quimicos de oxidacién y polimerizacién de
los aceites secantes del éleo, asi como de los barnices (fig. 21), provocando
su “secado”?3.

Debido a los cambios quimicos que experimenta el dleo, se producen va-
riaciones en sus caracteristicas quimicas y fisicas. Segun Peris Vicente?*:

“El aceite secante es inicialmente un liquido, y a medida que avanza el
secado aumenta progresivamente la viscosidad al crecer la masa mo-
lecular de los oligdmeros, hasta obtener un material sélido y de gran

22. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Alteraciones, soluciones e intervenciones de res-
tauracion en obra lignea policromada. pp. 3-14.

23. PERIS VICENTE, J. Estudio analitico de materiales empleados en barices, aglutinantes y
consolidantes en obras de arte mediante métodos cromatogrdficos y espectométricos. p. 37.
24. Ibidem. p. 42.



Fig. 22. Detalle de la parte trasera del San
José, donde las dilataciones y contraccio-
nes de la madera han provocado una se-
paracion entre los distintos bloques de la
madera.
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consistencia. Por otra parte, la capa filmdgena formada estad constitui-
da por materiales insolubles en agua y posee elevada hidrofobicidad,
por lo que una vez formada constituird una eficaz proteccion contra los

efectos de la humedad en los pigmentos y capas inferiores.”

Esta pérdida de elasticidad también se traduce en la posterior aparicion
de craqueladuras (fig. 21). Estas son provocadas por la incapacidad de los
distintos estratos de la policromia para acompaiiar y soportar las dilataciones
y contracciones propias de la madera®. En este caso, las craqueladuras son
finas y con poca distancia entre ellas, siguiendo la direccion de la veta de la
madera (fig. 22).

Las craqueladuras, con el paso del tiempo y los movimientos de la made-
ra, poco a poco se transforman en levantamientos de la capa pictérica y la
preparacion®®, provocando la posterior caida de escamas.

Estos movimientos de la madera vienen provocados por la por la capa-
cidad higroscépica de la madera, es decir, la capacidad de esta para retener
o expulsar humedad en base la presencia de esta en el ambiente. Ademas
de las alteraciones provocadas en la pelicula pictérica, estos movimientos
también provocan la separacidn de los bloques que forman la pieza, por la
propia anisotropia del soporte lefioso?. Estas separaciones también vienen
influenciadas por el reblandecimiento de las colas en ambientes hiumedos.

Otra de las alteraciones que encontramos es la del amarilleamiento del
barniz. Se produce principalmente en entornos oscuros, asi como por la ra-
diacion ultravioleta o la exposicion a temperaturas elevadas, que inducen a
la formacion de grupos croméforos®.

En el aire también estan presentes diversas particulas que se depositan
sobre la superficie de la obra, generando capas de polvo y suciedad. La ma-
yor o menos presencia de humedad puede provocar capas mas compactas o
pulverulentas®.

La presencia de esta suciedad, ademas de influir en el aspecto estético
de la obra, también son fuente de futuros dafios como la alteracién de los
pigmentos o la presencia de plagas®.

9.2. CAUSAS BIOLOGICAS*

La patina bioldgica que encontramos sobre la pelicula pictdrica (fig. 23)
probablemente se deba a una combinacion de factores ambientales (princi-
palmente humedad y temperatura adaptos), suciedad acumulada en la su-
perficie de la obra y los materiales propios de ésta.

25. NICOLAUS, K. Il restauro dei dipinti. p. 165.

26. Ibidem. pp. 189-193.

27. NICOLAUS, K. Op. cit.. p. 19.

28. PERIS VICENTE, J. Op. cit. p. 42.

29. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 4.

30. Ibidem.

31. CANEVA, G., NUGARI, M.P. y SALVADORI, O. La biologia nel restauro. pp. 93-95.



Fig. 23. Detalle del rostro de San José, don-
de se puede apreciar el ataque bioldgico
sobre la policromia.
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La materia organica de la escultura, junto a la suciedad acumulada, es
fuente de nutrientes para gran cantidad de organismos y microorganismos
heterdtrofos.

Es probable que la talla se haya encontrado en condiciones no controladas
de humedad y temperatura (entre los 15-30 2C y condiciones de humedad
superiores al 80 %*). En ambientes hiumedos, los descensos bruscos de la
temperatura pueden generar la condensacidn del agua sobre la superficie de
la obra, favoreciendo la futura aparicién de seres vivos®.

Respecto a la microflora que ataca las superficies pictéricas, se puede de-
cir que estdn incluidas practicamente todas las especias de microhongos: la
variedad de sustancias organicas que forman parte de la composicidn de esta
obra puede ser una fuente de alimento util para practicamente todas estas
especies.

En concreto, los microhongos muestran mas tolerancia a las condiciones
ambientales que para otras especies pueden resultar desfavorables.

La aparicion de estos microhongos sobre la pelicula pictérica esta tam-
bién condicionada por el tipo de pigmentos y aglutinantes utilizados. Los mas
susceptibles son aquellos al temple, sea caseina o huevo, las emulsiones de
temple y el aceite de linaza. Respecto a los pigmentos, son mas afectadas las
capas a base de colores tierra (tierras de Siena, tierras sombra) y prepara-
ciones para dorados al agua (bol armenio). La presencia de metales pesados
incrementa la resistencia a los ataques bioldgicos.

Resinas como el damar, la almaciga, la colofonia y algunas resinas sintéti-
cas también se ven afectadas®.

Entre los géneros que degradan la pintura al temple y al dleo tenemos
Penicillium, Aspergillus y Trichoderma. También la especie Phoma pigmen-
tovora. El género Aurobasidium descompone los aglutinantes de los aceites
secantes.

Los dafos que generan estos hongos sobre la policromia se manifiestan

32. NICOLAUS, K. Op. cit. pp. 206-207.
33. Ibidem. p. 207.
34. Ibidem. p. 204.



Fig. 24. Detalle del frontal de la escultura.
El repinte cubre todo el drea de color azul
de la tunica, mientras que intenta respetar
el cinturdn y las carnaciones.
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en una amplia y variada morfologia, pudiendo producir desde dafios mecani-
cos hasta bioquimicos, pasando por los estéticos.

En la fase inicial del ataque, los filamentos flingicos, llamados hifas®, se
expanden sobre la pintura, creando una veladura blanquecina. La posterior
formacion de los cuerpos fructiferos®® se observa por la aparicon de manchas
de color (ésta es probablemente la fase en la que se encuentra el hongo).

La penetracién de las hifas en la obra puede producir daflos mecanicos
como grietas y desprendimientos del color.

La actividad de las exoenzimas® puede suponer la descomposiciéon de la
capa pictdrica, mientras que los metabolitos®®, como los acidos organicos,
pueden reaccionar con los materiales de la obra.

La presencia del ataque bioldgico probablemente no se limita solo a estas
manchas. Es probable que se puedan encontrar también esporas provenien-
tes de los cuerpos fructiferos, que podrian provocar nuevas plagas.

Posiblemente por la presencia de insectos se han visto deyecciones sobre
el repinte. En algunas zonas se pueden observar telaranas.

9.3. CAUSAS ANTROPICAS

En este caso nos encontramos ante un repinte. Los repintes por lo general
vienen realizados ante la necesidad de ocultar un dafio, intentando imitar
los colores de base. Hablamos de repinte por su extension a todo el drea de
color, sobrepasando el dafio (fig. 24). Si se limitase a la zona dafiada, habla-

35. “Los hongos se caracterizan por la presencia de un tallo filamentoso, constituido de hifas
que en su conjunto forman el micelio.” CANEVA, G., NUGARI, M.P. y SALVADORI, O. Op. cit. p.
195. Traduccidn propia.

36. “Una estructura diferenciada portadora de esporas, particularmente los ascocarpos y ba-
sidiocarpos de ascomicetos y basidiomicetos.” FRUIT BODY. Encyclopedia.com ©. [Consulta:
16 junio 2022]. Traduccién propia. Disponible en: <https://www.encyclopedia.com/science/
dictionaries-thesauruses-pictures-and-press-releases/fruit-body-0>.

37. “Una enzima que es secretada fuera de la célula.” EXOENZYME. Encyclopedia.com ©.
[Consulta: 16 junio 2022]. Traduccidn propia. Disponible en: <https://www.encyclopedia.com/
science/dictionaries-thesauruses-pictures-and-press-releases/exoenzyme>.

38. “Una sustancia formada durante o necesaria para el metabolismo.” METABOLITE. Encyclo-
pedia.com ©. [Consulta: 16 junio 2022]. Traduccidn propia. Disponible en: <https://www.en-
cyclopedia.com/science-and-technology/biochemistry/biochemistry/metabolite>.
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Fig. 25. Detalle de los cabellos de San José.
Presumiblemente, los agujeros que aqui se
aprecian, pueden ser los originales para la
colocacioén de la aureola.
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riamos de retoques.

Seguramente, por cuestiones relacionadas con la inadecuada manipula-
cion de la pieza, también se ha generado la rotura de los dedos de la mano
(seguramente por un movimiento de palanca provocado por la vara) o la do-
blez en uno de los haces de luz del Nifio Jesus.

Como se ha explicado en el apartado 8. Estado de conservacion de la pie-
za, es probable que se hayan realizado otros dos agujeros para cambiar o
colocar una nueva aureola en la cabeza de San José (fig. 25).

La incorrecta manipulacidn de la pieza, tanto en transporte como a la hora
de realizar los repintes, podria haber provocado también la pérdida o levan-
tamiento de la capa pictodrica.

10. PROPUESTA DE INTERVENCION

10.1. FASE PRELIMINAR®

Antes de comenzar la intervencién es importante recabar mas datos so-
bre la obra. Las esculturas de madera policromadas son obras de caracter
complejo, con gran variedad de procesos, técnicas y materiales. Conocer al
maximo posible los materiales constituyentes de la obra, asi como su técnica
ejecutiva, permite planificar mejor los tratamientos a aplicar en funcién de
cada problema concreto.

Primero de todo, el uso de distintos estudios radiolégicos puede ayudar
en gran medida a conocer muchos aspectos técnicos de la escultura. El pri-
mer estudio propuesto es la vision radiografica, es decir, la toma de una ima-
gen que permite observar un plano del interior de la talla con la ayuda de
rayos X. Naturalmente, esto requeriria de la toma de varias fotografias, para
conseguir mas planos.

M4ds cémoda es la tomografia computarizada, que permite la toma de una
sucesidn de imagenes del interior del objeto en cualquier plano. Se puede
observar de una manera mas global y simple la construccion interna de la
escultura, asi como sus transformaciones y deterioros.

Estos estudios radiolégicos permiten un mejor conocimiento constructivo

39. IPCE. Op. cit. pp. 19-22.
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Fig. 26. Puntos para la extraccién de mues-
tras estratigraficas.
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de la pieza, con la posterior creacidén de plantas, alzados y croquis.

En lo posible, este examen técnico debe ser ampliado por la caracteriza-
cion de la madera, marcas de taller, sefias de las distintas herramientas, mar-
cas utilizadas como guia durante el montaje, catalogacién de la disposicién
de los bloques, etc.

Caracterizar el material pictérico permite también entender los distintos
aspectos de la ejecucion de la obra. Esto se puede hacer mediante el estudio
visual con dpticas de aumento, aunque esto en la mayor parte de los casos se
limita a los aspectos superficiales de la escultura. Para un estudio en mayor
profundidad es recomendable la toma de muestras estratigraficas. Las mues-
tras estratigraficas permiten observar las distintas capas o estratos de los que
esta formada la capa pictérica.

El Unico inconveniente de esta técnica es la pérdida de materia original (se
trata de un analisis destructivo), por lo que el nimero de muestras debera
ser el minimo posible y con el consenso del propietario de la obra. Se pueden
aprovechar las zonas dafadas de la obra para tomar estratos ya desprendi-
dos. A ser posible, se toman un minimo de dos muestras para poder realizar
una comparacién entre ambas. En la fig. 26 se sefialan los puntos sugeridos
para la extraccién de muestras:

e Muestra n? 1, peana: aprovechando la separacion de los bloques.
Con la la toma de muestras de la peana se pretende averiguar si real-
mente hay dorados bajo el repinte. El exdmen de los estratos también
determinara el tipo de técnica de dorado: mixtién o al agua.

e Muestra n? 2, peana.

e Muestra n2 3, nube: gracias a los levantamientos producidos por la
separacién entre la nube y la peana. Se pretende conocer los estratos
de la preparacidn, de la pintura y el grosor del repinte. También si hay
0 no presencia de barniz.

¢ Muestra n2 4, nube.

e Muestran?5, sobretinica marrdon de San José: valiéndose nuevamen-
te de una separacion entre los bloques. Para examinar los estratos de
la policromia y el grosor del repinte (en este caso parece mas sutil).

e Muestra n2 6, sobrettinica marréon de San José.

e Muestra n? 7, carnaciones pie del Nifio: aprovechando separacién de
los blogues estudio de la policromia, analisis del barniz.

e Muestra n2 8, carnaciones pierna del Nifio: con la toma de muestras
de un pequefio levantamiento.

e Muestra n? 9, tunica del Nifio: para conocer los estratos de pintura
subyacente, no visibles. Comprobar el grosor del barniz.

e Muestra n? 10, tunica del Nino.

e Muestra n2 11, cabellos del Nifio.

e Muestra n2 12, tunica azul de San José: anadlisis de la policromia y
repintes.

e Muestra n? 13, tunica azul de San José.
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Fig. 27. Zonas propuestas para aplicacion
de una proteccion.
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e Muestra n? 14, cabellos de San José.

Los analisis de laboratorio de los materiales constitutivos de la escultura
posibilitan una mejor aproximacion a la fecha de realizacién de la obra, la
atribucién o su procedencia, en base a otras obras existentes. Muestras que
podrian ser interesantes a tomar podrian ser: la madera, capas de prepara-
cidn, capa pictdrica o decoraciones de la peana. Las pautas que se deben se-
guir son las mismas que con la toma de muestras para realizar estratigrafias:
menor cantidad posible, zonas representativas y poco visibles. La cataloga-
cion de las muestras es siempre de caracter obligatorio.

La toma de muestras y el analisis de los repintes también ayudara a ela-
borar un mejor plan de actuacidn ante estos, ya que el posterior estudio de
estos puede dar informacidn valiosa sobre el estado del deterioro de la pieza.

Por otro lado, la realizacion de fotografias de la fluorescencia provocada
por radiacién ultravioleta puede ayudar a diferenciar los repintes o retoques
de la policromia original que sean menos evidentes.

También es recomendable realizar un examen de la patina bioldgica pre-
sente en la escultura, para poder abordar su eliminacion.

Como ultima informacidn a tomar, se propone el estudio del comporta-
miento de los componentes de la obra ante los distintos materiales y proce-
dimientos que seran utilizados en la intervencidn posterior. Este método se
realizara a través de ensayos y catas (como las pruebas de solubilidad) sobre
la propia obra, apoyandose en los analisis mencionados anteriormente. Los
ensayos necesarios son descritos junto a cada tratamiento propuesto en el
apartado 10.2. Tratamientos propuestos.

La obtencion de datos nuevos datos permite un informe mas exhaustivo
del estado de conservacion de la pieza y la posterior adecuacion de los mé-
todos. También se pueden ampliar los conocimientos sobre su manufactura.

La toma de datos continda durante la fase de intervencion de la escultu-
ra, debiendose registrarse toda la nueva informacién obtenida durante los
tratamientos. Del mismo modo, todos los tratamientos realizados deben ser
registrados a manera de informe y de archivo fotografico.

10.2. TRATAMIENTOS PROPUESTOS

10.2.1. PROTECCION DE LA PELICULA PICTORICA

En primer lugar, dado al estado delicado de ciertas zonas de la superficie
pictdrica, se propone una previa proteccidon de caracter temporal que per-
mita una manipulacién mas segura de la pieza durante el resto de los trata-
mientos o ante un posible transporte. Las areas mas delicadas, propuestas a
proteger, se muestran en la fig. 27. La peana presenta un estrato muy grueso
de repinte, que estd levantando las capas inferiores. Las zonas de la policro-
mia original presentan levantamientos y craquelados que corren el riesgo de
sufrir una pérdida de la policromia (fig. 28). Las separaciones de los bloques
han creado el mismo tipo de problemas.



Fig. 28. Detalle del brazo del Nifio Jesus. Zo-
nas de policromia levantada que corren el
riesgo de desprenderse.
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La proteccién de la capa pictérica se realiza mediante la adhesién de pa-
pel japonés, papel tisu, poliamida, seda natural o artificial®?, etc., sobre ésta.
La seleccidn del adhesivo debe responder a las pruebas realizadas sobre la

superficie pictodrica:

e Sensibilidad a los disolventes: se debe realizar una prueba de sensi-
bilidad del disolvente del adhesivo, que permite tanto la aplicacién
como la retirada. Algunos adhesivos requieren del uso de otro disol-
vente para ser retirados después de secos, por lo que se debera rea-
lizar la prueba tanto del disolvente inicial como del disolvente para
ser retirado. Se debera observar la reaccion de los aglutinantes y los

pigmentos*.

¢ Sensibilidad al calor y a la presidn: algunos adhesivos requieren de
la aplicacién de calor y presién para ser utilizados, por lo que debera
efectuarse una prueba mediante el planchado puntual con una espa-
tula caliente, a través de un film Mylar/Melinex ® de tereftalato de
polietileno (P.E.T)*. La resistencia, o no, de las capas de la policromia
al calor, determinara la seleccidn de adhesivos termofusibles. Las pin-
turas que son relativamente recientes son particularmente sensibles
al calor, pudiendo generar una deformacidn del film pictérico, una

compresion de los estratos®.

e Sensibilidad a la humedad: se realizara para ver la reaccién de la po-
licromia tanto en las capas externas como en las internas. Muchos
adhesivos utilizan como disolvente el agua, que podria afectar a los
aglutinantes de las capas de preparacién o de la pintura, provocando

su reblandecimiento.

También es importante comprobar que el adhesivo no genere alteracio-

nes cromaticas. Durante la aplicacidn de la proteccion, el adhesivo penetra

en mayor o en menor medida en la pelicula pictdrica, produciendo una varia-

40. NICOLAUS, K. Op. cit. p. 210.
41. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 30.
42. Ibidem.

43. NICOLAUS, K. Op. cit. p. 207.
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cion en el indice de refraccidn de la luz. Ademas, puede dificultar la correcta
aplicacién de tratamientos sucesivos. Interesa una minima penetracién, la
accién del adhesivo debe de ser la minima para adherir la proteccién: si la
capacidad adhesiva es excesiva, se pueden crear fuertes tensiones en el mo-
mento del secado y empeorar el deterioro*.

Entre los distintos adhesivos que podrian ser utilizados se encuentran®:

¢ Colas animales: de conejo, coletta italiana, de esturién, de bacalao,
etc. Se deben evitar en obras sensibles tanto al calor como a la hume-
dad, pues requieren de estos para ser disueltas.

e Fteres de celulosa: entre los éteres de celulosa se encuentran:

e Metilhidroxietilcelulosa: soluble en agua. Se puede combinar
con gomas naturales, almidones y adhesivos acri

e Hidroxipropilcelulosa: soluble tanto en alcohol como en agua. Se
puede combinar con el uso de calor.

¢ Metilcelulosa: soluble en agua.

e Carboximetilcelulosa: soluble en agua y en ciertos alcoholes e hi-
drocarburos clorados (si bien el uso de estos no se recomienda
por su toxicidad).

e Resinas acrilicas: su principal ventaja es su variedad, pues se pueden
encontrar muchas con distintas caracteristicas: permiten la aplicacion
tanto con agua como sin agua, el uso de calor o no, gran variedad de
disolventes, etc. En algunas de ellas es importante conocer tanto el
disolvente inicial como el que sera utilizado en su retirada.

e Resinas vinilicas: como los alcoholes polivinilicos, obtenidos por la sa-
ponificacidn del acetato de polivinilo (P.V.Ac). Dependiendo del grado
de saponificacion, tendremos un medio disolvente u otro. En distinto
grado, suelen ir desde el agua a los alcoholes.

Una vez determinados tanto el papel, o tejido, como el adhesivo adecua-
do, se prepara la disolucion del adhesivo en el porcentaje que se crea conve-
niente. La concentracién del ahesivo debe ser baja, en torno al 5 %, pues su
objetivo es solo el de adherir el papel o tela como un elemento de refuerzoy
proteccién de la pintura, con caracter temporal.

Primero de todo se prepara el papel en distintos tamafios. Se recomienda
su corte mediante desfibrado, pues asi se evitan las acumulaciones excesivas
de adhesivo y no generan tensiones en la pelicula pictérica“®.

Dependiendo del tipo de adhesivos se pueden aplicar de una manera u
otra. En este caso, al ser una proteccién, no interesa que penetre el adhesivo
en la pintura, por lo que probablemente se aplicara a través de la proteccién
mediante pincel, sin ejercer presion o calor.

Los éteres de celulosa también permiten preparar los papeles previamen-

icos acuosos.

44. NICOLAUS, K. Op. cit. pp. 210-229.
45. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. pp. 40-45.
46. NICOLAUS, K. Il restauro dei dipinti. p. 210.



Fig. 29. Detalle de la mascara del Nifio. Los
craquelados han derivado en levantamien-
tos y desprendimientos de la policromia.
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te mediante impregnacion®’. Una vez secos, se puede regenerar el adhesivo y
aplicar la hoja directamente sobre la obra.

Los papeles de proteccion se tienen que colocar de una manera ordenada,
evitando los solapamientos, que provocarian una acumulacion excesiva de
adhesivo.

Si en determinados momentos de la intervencién se requiere colocar la
escultura en posicién horizontal, se debe preparar una cama adapta a esta,
con el uso de materiales blandos (pero firmes), recubiertos con papeles de
proteccidn.

10.2.2. FIJACION Y CONSOLIDACION DE LA POLICROMIA

Los tratamientos de fijacidon y consolidacidn en ésta escultura estdn con-
siderados prioritarios.

El objetivo de la fijacion y la consolidacion es devolverle la estabilidad
fisica a la policromia*, deteniendo un dafio progresivo, en la mayoria de los
casos irreversible.

La fijacidén actia de manera mas superficial, en zonas con un deterioro
menos avanzado como pulverulencias o pequefias escamas. Consiste en la
aplicacién del adhesivo a pincel a través de papel japonés, sin necesidad de
aplicar calor o presidn para evitar una excesiva penetracion®.

Los tratamientos de consolidacién de la pelicula pictérica se aplican en
las zonas de levantamiento, craquelados y pérdidas de preparacion de la pe-
licula pictdrica® (fig. 29), para tratar de asegurar y devolver la unién entre
los distintos estratos separados. Para este proceso se requiere una mayor
penetracion del adhesivo.

Dado que el tratamiento de la consolidacidon es de dificil reversibilidad, la
seleccién de los materiales y métodos a emplear se deben escoger con sumo
cuidado.

47. NICOLAUS, K. Il restauro dei dipinti. p. 210.

48. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 30.
49. Ibidem. p. 31.

50. Ibidem. p. 33.
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Para la seleccidon del adhesivo se utilizan las mismas pruebas y resultados
obtenidos por las pruebas de solubilidad para la realizacién de la proteccién.
En el caso de la consolidacién se prestara también especial atencion a la sen-
sibilidad de la pieza a la presidon y al calor, pues con casi total seguridad deban
se utilizados para mejorar la penetracion del adhesivo.

Los adhesivos deben presentar las siguientes caracteristicas®:

¢ Una buena flexibilidad, que permita a la policromia acompaiiar los

movimientos naturales de la madera.

¢ El poder adhesivo debe ser el minimo indispensable para mantener

la policromia en su sitio. Un adhesivo excesivamente fuerte podria
generar tensiones entre los estratos pictoricos.

e También debe tener una resistencia a los ataques bioldgicos y una

buena permanencia en el tiempo.

¢ En el momento de ser aplicado, debe presentar una buena capacidad

de penetracidn (con viscosidad y tension superficial baja), favorecien-
do el mayor contacto del adhesivo con los distintos estratos pictoricos.

e Eltiempo de secado del adhesivo no debe ser excesivamente rdpido,

pues podria impedir una buena penetracién de este. Se debe escoger
buscando un equilibrio entre la efectividad del tratamiento y la velo-
cidad de trabajo mas cémoda.

Naturalmente, el adhesivo seleccionado puede no ser el mismo a emplear
en todos los puntos a tratar de la escultura, dependiendo de la distinta sen-
sibilidad de los materiales.

A tener en cuenta también es la capacidad retirar los posibles restos de
adhesivo de la superficie de la obra, que pueden causar cambios cromaticos
de saturacion y brillo, sin alterar la superficie pictérica.

El tratamiento de consolidacién de las zonas con levantamientos comien-
za con la previa retirada, total o parcial, de la proteccién con el disolvente
adecuado.

Dado que los levantamientos no son de un tamafio muy grande, la aplica-
cion del adhesivo se realizaria por medio de pincel o jeringuilla y aguja.

Para asentar la capa pictdrica se coloca primero, sobre esta, un papel ja-
ponés que absorba el exceso de adhesivo. La colocacidon de un film antiad-
herente P.E.T (tereftalato de polietileno), como el Mylar/Melinex @, sobre el
papel japonés, permite aplicar presion de manera manual o con espatula, sin
tener contacto con el adhesivo. Si se requiere aplicacion de calor, se puede
colocar también un tejido no tejido (T.N.T), que permita el paso moderado de
este. La aplicacién de calor y presidon se efectua con el uso de una espatula
caliente.

La aplicacion de presion y calor se debe hacer de manera muy delicada.
Una presidn y calor excesivos, junto al reblandecimiento de la capa pictérica,
puede crear dafios irreversibles a esta, como marcas de las propias herra-

51. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 30.
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mientas o danos en la coloracion.

El papel japonés, que tiene como funcidn absorber el exceso de adhesivo,
se debe sustituir de forma regular cuando no cumpla mas esta funcién.

Si el tratamiento escogido es en medio acuoso, se recomienda una previa
humectacién de la zona a tratar. La humectacidn permite una mejor penetra-
ciéon del adhesivo, ademas de relajar ligeramente los estratos pictéricos muy
rigidos e impidiendo su rotura. Al tener el agua una tension superficial muy
elevada, se recomienda afiadir un liquido tensioactivo, que la reduce, per-
mitiendo una mayor penetracién y zona de mojado. Se puede utilizar etanol
como tensioactivo del agua.

Es probable que para el tratamiento de ciertas zonas sea necesario colocar
la escultura en manera horizontal, para evitar goteos y mejorar la penetra-
cion. Ambos efectos estdn condicionados por la propia fuerza de la gravedad.

Para garantizar la correcta adhesién, se debe colocar un peso sobre la
parte tratada hasta que el adhesivo haya secado.

10.2.3. LIMPIEZA DE LA POLICROMIA

La limpieza es una de las fases mas delicadas de la restauracion. Esto no se
debe solo a los procedimientos propios de esta fase, sino que, en ocasiones,
se entremezclan criterios conservativos con criterios estéticos.

Por norma general, todo lo que la limpieza busca eliminar es todo aquello
ajeno a la obra o que sea fuente de una alteracidn posterior®?. Se entiende
asi, por ejemplo, la acumulacién de suciedad superficial, que puede ser fuen-
te de ataques bioldgicos o degradacién quimica de ciertas materias. También
los repintes, que en ocasiones son capaces de producir levantamientos de la
policromia subyacente.

Del mismo modo, la accién sobre estas dos alteraciones esta respondien-
do a un criterio estético. En este caso, el deseo estético nace sobre todo del
repinte, de ejecucién bastante torpe.

Si bien con toda probabilidad este repinte se realizé con la finalidad de
ocultar un dafio, la decisién de su eliminacion recae sobre los propietarios de
la pieza, por lo que la buena comunicacion y explicacion de las metodologias
a utilizar es de vital importancia.

Ya sea por el criterio estético o por el criterio conservativo, la eliminacion
del repinte también puede ayudar a subsanar los dafios que muy posible-
mente esté cubriendo.

Una vez realizados los procesos de estabilizacién de la policromia, la obra
ya esta preparada para los tratamientos de limpieza y las fases sucesivas.

La primera fase de la limpieza se realiza sobre todo de manera mecanica
en los depésitos superficiales de polvo. Se realiza sobre todo mediante el uso
de brochas y aspiradoras, de manera delicada y controlada®. Se puede colo-

52. IPCE. Op. cit. p. 27.
53. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 47.



Fig. 30. Detalle de la peana y la nube. En la
nube se ven los desprendimientos de la po-
licromia, seguramente debido a la incom-
patibilidad entre la materia original y la
afiadida. En la peana se puede observar el
grosor del repinte, donde claramente esta
cubriendo las pérdidas de la preparacion.
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car una pieza de tela en la boca del tubo de la aspiradora, a modo de filtro,
por si se realizase una aspiracién indeseada.

La accion mecdnica mediante el uso de bisturis o escalpelos estara re-
servada a las dreas donde la suciedad pueda estar mas adherida, mediante
abrasion suave.

Si la suciedad estuviese muy adherida, se puede reblandecer mediante el
uso de disolventes, teniendo en cuenta la sensibilidad de la obra (del mismo
modo que se ha visto en la proteccién de la pelicula pictérica), combinandolo
con el uso de herramientas abrasivas.

El reblandecimiento de los estratos de suciedad adherida se tiene que
realizar en base a las pruebas de solubilidad explicadas previamente.

Una segunda fase de la limpieza se centraria en la eliminacion de los re-
pintes, en el caso del visto bueno por parte del propietario de la obra. El pri-
mer método propuesto para su eliminacidn es a través de la accién mecanica,
pues hay zonas donde el repinte parece presentar una menor adherencia a la
policromia original, ademas de un mayor grosor (fig. 30).

En el caso de ser necesario una accion por medio de disolventes o agua,
un analisis de las materias a eliminar puede ayudar a elegir mas facilmente
el tipo de disolvente. En el caso de no tener datos sobre esta materia, se
recurriria a la realizaciéon de pruebas previas sobre la policromia, en zonas
representativas, sanas y a ser posible de menor visibilidad.

Las pruebas previas sobre el repinte se pueden acompanar de diversos da-
tos que ayudan a la identificacidon del material, como pueden ser el tridngulo
de Teas (fig. 31), el Test de Wolbers (tabla 1) o Test de Cremonesi (tabla 2)°.
Conociendo las distintas fuerzas con las que actla cada uno de los disolven-
tes o mezclas, se puede determinar la naturaleza de los materiales sobre los
gue estamos actuando.

Se aplican estos métodos mediante el uso de hisopos, apdsitos o geles.

54. SANCHEZ LEDESMA, A. et. al. Sistemas para la eliminacién o reduccién de barnices. Estudio
de residuos. Protocolos de actuacion. Los barnices en la conservacion restauracion de pinturas:
resultados de las ultimas investigaciones y sus aplicaciones.
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SERIE 1 SERIE 2 SERIE 3
Mineral Spirit (M.S) MS Acetona

MS : isopropanol (3 : 1)

MS : acetona (3:1)

Acetona : isopropanol (3 : 1)

MS : isopropanol (1 : 1)

MS : acetona (1:1)

Acetona : isopropanol (1 : 1)

MS : isopropanol (1 : 3))

MS : acetona (1: 3)

Acetona : isopropanol (1 : 3)

Isopropanol Acetona Isopropanol
Mezcla | Ligroina | Acetona | Etanol Fd Fp Fh
L| 100 % - - 97 2 1
LA1| 90% 10 % - 92 5 3
LA2| 80 % 20 % - 87 88 5
LA3| 70% 30% - 82 11 9
LA4| 60% 40 % - 77 14 7
LA5| 50% 50 % - 72 17 9
LA6| 40% 60 % - 67 20 11
LA7| 30% 70 % - 62 23 15
LA8| 20% 80 % - 57 26 17
LA9| 10% 90 % - 52 29 19
A - 100 % - 47 32 21
LE1| 90 % - 10% 91 4 5
LE2| 80 % - 20% 85 5 10
Tabla 1 (arriba). Mezclas del Test de Wol- LE3 70% ) 30% 79 7 14
bers. Extraido de la conferencia presentada
por Andrés Sanchez Ledesma. LE4 60 % B 40 % 73 8 19
Fig. 31 (izquierda). Triangulos de Teas que LE5 50 % - 50 % 67 10 23
muestran las areas que cubren el Test de
Wolbers y el Test de Cremonesi, respecti- LE6 40 % - 60 % 60 12 28
vaente. Extraido de la conferencia presen-
tada por Andrés Sanchez Ledesma. LE7| 30% - 70 % 54 13 33
Tabla 2 (derecha). Mezclas y la solubili- LE8| 20% - 80 % 48 15 37
dad frente a las fuerzas de dispersion (Fd),
dipolo-dipolo (Fp) y puente de hidrégeno LE9 10 % - 90 % 42 16 42
(Fh). Test de Cremonesi. Extraido de la con-
ferencia presentada por Andrés Sanchez E - - 100 % 36 18 46
Ledesma.
AE1l - 75 % 25% 44 29 27
AE2 - 50 % 50 % 42 25 33
AE3 - 25% 75 % 39 21 40
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La utilizacién de geles o emulsiones® resulta de gran interés, pues permi-
ten una menor penetracién y retencion en la pieza, permitiendo trabajar con
mas control en los distintos estratos, ademads de evitar posibles alteraciones
indeseadas. Para su uso se debe verificar también la compatibilidad de los
materiales con el disolvente que permite su retirada. Los geles y emulsiones
también suponen un menor riesgo para el restaurador, derivado sobre todo
por la menor evaporacion de los disolventes.

Por otro lado, en los métodos de limpieza acuosos®®, el agua suele estar
acompanada de surfactantes y reactivos que modifican propiedades como la
tension superficial, la acidez o la conductividad.

Los sistemas mecdnicos y liquidos también se pueden combinar para lo-
grar distintos resultados.

Estos mismos métodos de limpieza se tendrian que utilizar en las otras
zonas de la escultura, con sus respectivas pruebas.

La retirada de los repintes, con mucha probabilidad, sacara a la luz dafios
gue estaban ocultos.

En caso de que, durante el progreso de la retirada del repinte, aparezcan
dafios que deban ser tratados con urgencia, el proceso se interrumpird para
poder subsanarlos o aplicar una proteccion temporal®’. Es posible que se en-
cuentren levantamientos, pérdidas de policromia, etc., por lo que se debera
consolidar o fijar a medida que avanza la limpieza. Estos dafios deberan ser
nuevamente documentados para reelaborar el plan de intervencion.

Se debe tener en todo momento un gran control sobre lo que se esta eli-
minando y sobre lo que se quiere eliminar. El uso de luz ultravioleta puede ser
de gran apoyo en el proceso de retirada de los repintes.

Lo mads probable es que el barniz que presenta la escultura deba ser reti-
rado (siempre con el consentimiento del propietario), por los deterioros es-
téticos y mecdnicos que sufre.

Respecto a la eliminacion de la patina bioldgica, se debe evaluar tanto la
necesidad como el riesgo de su eliminacién. Se tienen que valorar distintos
escenarios para llevar a cabo su retirada, segun el esquema de la fig. 32,

Las cuestiones que giran en torno a la gravedad del ataque, la posibilidad
de su eliminacién sin dafar el sustrato, la eficacia a largo plazo o los efectos
adversos en la escultura, determinaran el plan de trabajo a seguir.

La eleccién de un tratamiento, en el caso de que se pueda realizar, debe
realizarse teniendo en cuenta los materiales que conforman la obra, su esta-
do de conservacidn y la especie que esta produciendo el deterioro. A partir
de aqui, se elige un método mecanico, fisico, quimico o biologico, con los
materiales idéneos (en cuanto a eficacia y menor riesgo para los materiales

55. IPCE. Op. cit. p. 32.
56. Ibidem.

57. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 29.
58. CANEVA, G., NUGARI, M.P. y SALVADORI, O. Op. cit. p. 146.



Fig. 32. Esquema que muestra las pregun-
tas a realizar antes de emprender trata-
mientos contra el biodeterioro. Traduccidn
propia. Extraido de La Biologia nel Restau-
ro.
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originales de la pieza). Los métodos pueden combinarse®.

Algunas especies tienen distintas etapas bioldgicas, por lo que en base a
ellas se debe elegir el mejor momento para actuar. En general son mas vulne-
rables a las etapas en las que son mas activos fisiolégicamente®®.

Los métodos mecanicos son los mds simples de realizar, aunque en oca-
siones no tienen efectividad a largo plazo®, ya que no son capaces de actuar
sobre la parte del organismo que penetra en el interior de la escultura. Son
utiles contra especies que no penetran en la estructura interna de la obra o
para realizar otros tratamientos posteriores.

Por su parte, los métodos fisicos®? estan enfocados en la emision de radia-
ciones electromagnéticas, combinadas con variaciones de presién y tempe-
ratura, para alcanzar unas condiciones no aptas para la supervivencia del ser
vivo. Estas radiaciones desnaturalizan o rompen las moléculas que forman
parte de estas especies. Ejemplos de estos son la radiacién ultravioleta y los

59. CANEVA, G., NUGARI, M.P. y SALVADORI, O. Op. cit. pp. 148-149.
60. Ibidem. p. 149.

61. Ibidem. p. 150.

62. Ibidem.
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rayos gamma.
En cuanto a métodos quimicos®, existen los fungicidas, algicidas, insec-
ticidas y herbicidas. La eleccidn de uno de estos productos dependera de
varios factores:
¢ La eficacia contra el agente de deterioro.
¢ Laausencia de posibles interferencias con los materiales de la obra.
¢ Baja toxicidad para el operador.
¢ El método de aplicacién, dependiendo de los materiales de la obra y
su estado de conservaciéon puede realizarse por fumigacion, empacos,
aplicacién directa a pincel, etc.
Por otra parte, los metales presentan una minima suciedad adherida, que
se debe tratar de eliminar mecanicamente o con combinaciéon con disolven-
tes, con el correspondiente test de solubilidad.

10.2.4. PRIMER BARNIZADO

Una vez la talla estd consolidada y limpia, se aplica una primera capa de
barniz que hara de barrera entre el original y las reintegraciones posteriores.
Este primer barnizado también protege la pelicula pictérica de la penetracion
de polvo (durante la limpieza el poro de la pintura tiende a abrirse), producto
de las fases de desestucado posteriores.

Los elementos metdlicos pueden ser protegidos con la aplicacidon de una
resina acrilica y un segundo estrato de cera®:

“El Paraloid es de las mds utilizadas, tanto el B72 como el B44, ya que
son de resinas incoloras y bastante estables. El Paraloid B-44 + BTA jun-
to con otros aditivos forma parte de la formulacion del Incralac o Incral.
Las ceras microcristalinas presentan formulaciones sintéticas similares
a las ceras de origen natural pero son mds estables. No suelen aplicar-
se directamente sobre el metal porque aunque son hidrorepelentes y
matean las superficies brillantes que dejan las resinas sintéticas, son
irreversibles o al menos muy dificiles de eliminar cuando endurecen y

tienen escasa estabilidad ante los factores medioambientales.”

Los aspectos inherentes a la seleccion y aplicacién de un barniz estdn mas
desarrollados en el punto 10.2.6 Barnizado final.

10.2.5. TRATAMIENTOS DEL SOPORTE Y REINTEGRACION VOLUMETRICA

Con la superficie pictérica de la pieza ya limpia y estabilizada, se procede
a los tratamientos en el soporte de madera.

La rotura de la mano de San José se realizaria lo primero, por ser una zona
mas delicada. Al no presentar una pérdida volumétrica mas alla de la rotura,
se puede reparar con el uso de un adhesivo. Como adhesivo se puede utilizar
un acetato de polivinilo (de calidad conservacion) o colas animales purifica-

63. CANEVA, G., NUGARI, M.P. y SALVADORI, O. Op. cit. pp. 153-161.
64. IPCE. Proyecto COREMANS: criterios de intervencion en materiales metdlicos. p. 42.
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Fig. 33. Representacion hipotética de los
disefios repetitivos de la peana. Chaflan y
lados largos.
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das®. El acetato de polivinilo presenta una mayor fuerza de union, si bien las
colas animales permiten una mejor reversibilidad.

Se rellenan con masillas las separaciones entre los bloques de la madera
en diversas partes de la escultura®, producidas por las contracciones y di-
lataciones propias de la madera. Se deben asegurar para proporcionar una
buena capacidad estructural a la obra y prevenir otros riesgos.

Otras desuniones a tratar son aquellas existentes en las mdscaras de las
dos figuras, asi como las manos y pies que se encuentran totalmente separa-
das de la obra e incluso pueden ser extraidos con facilidad.

Respecto a las manos y pies, pueden ser unidas mediante el uso de una
cola vinilica o cola animal purificada, al igual que con la rotura de la mano. Es
bastante probable que el adhesivo original sea de origen animal®’.

A la hora de separar y colocar las manos y pies se debe tener presente en
todo momento un registro de la posicidn original de estas, para poder colo-
carlas correctamente. Las radiografias pueden dar mas informacion sobre Ia
unién de las manos y pies al cuerpo (como podria ser sobre la presencia de
clavos).

Se debe tener especial atencidn en no escoger una masilla excesivamente
dura o rigida, pues debe acompafiar lo movimientos naturales de la madera.
La reversibilidad y la compatibilidad son también claves al elegir el material.

Salvo en el caso de las manos y los pies, que se encuentran varios de ellos
totalmente separados, nunca se realizard presion para devolver las piezas de
madera a su posicion original. Intentar llevar los bloques a su posicidn origi-
nal crearia una serie de tensiones en la madera, que con el paso del tiempo
sufriria nuevas contracciones y dilataciones, generando mas dafios.

Una vez resueltos estos aspectos, se procede a las reintegraciones volu-
métricas.

Con las reintegraciones se pretende devolver ciertas caracteristicas pér-
didas al objeto. Pueden estar motivadas por un cardcter conservativo, mejo-
rando su estabilidad, o por un aspecto estético, intentando devolver la inte-
gridad a la imagen®.

En el caso de esta escultura, las pérdidas volumétricas estan presentes
en la preparacion, sin llegar al soporte de madera (los bloques de madera se
hayan separados, pero sin pérdidas). La importancia de la reintegracién vo-
lumétrica de estas preparaciones no recae solo en su funcién como soporte
pictdrico, sino que estas también tienen un caracter escultérico.

Segun los criterios a aplicar en la escultura, que seran discutidos con los
propietarios, el nivel de reintegracion serd menor o mayor®. Se podria reali-
zar o una reintegracién de los voliumenes repetitivos, como podria ser en la

65. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 44.
66. Ibidem. p. 46.

67. LOPEZ CATALA, J.E. Op. cit. p. 213.

68. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 48.
69. Ibidem. p. 49.



Fig. 34. Detalle de la peana. Las separacio-
nes de las piezas de madera de la escultura,
asi como las pérdidas de preparacidon que
se evidencian bajo el repinte, deberan ser
rellenadas con el uso de masillas y estucos.
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peana (fig. 33), o ninglin aporte de nueva materia, es decir, conservar lo que
gueda de original sin afadir nada.

También existe la reintegracién de estilo, que busca una restitucién de los
elementos perdidos imitando la mano del artista, muy presente en contextos
religiosos o de culto, donde la estética de la obra tiene una funcidn en si.

Dado que las pérdidas volumétricas son minimas, si se decide realizar una
reintegracidn volumétrica, esta se limitara a la aplicacidn de estucos™ en las
zonas necesarias. Estaran sobre todo centradas en las pérdidas de prepara-
cion.

Si en el relleno de las separaciones y uniones se ha empleado una masilla,
se debera aplicar sobre ésta un estuco (fig. 34) que permita la posterior rein-
tegracion pictérica.

Los estucos se realizardn dependiendo de las caracteristicas de la obra,
teniendo muy en cuenta la sensibilidad de los materiales de la escultura. Se
buscard un estuco con un aglutinante que sea compatible con los materiales
originales. Al estar en obra tradicional, es probable que se recurra al uso de
colas animales, que ademds son reversibles. Si la talla presenta incompatibi-
lidad con el agua, se debera buscar otro tipo de aglutinante que requiera de
otro disolvente.

Para las cargas, lo mds compatible con el original seria utilizar las mismas
gue en las capas de preparacion, que presumiblemente pueden ser carbona-
to de calcio o sulfato de calcio. También se pueden pigmentar previamente
los estucos, sea para imitar el color de la preparacién original o como base
para las futuras reintegraciones cromaticas.

La perdurabilidad en el tiempo del estuco escogido también sera de vital
importancia, por lo que se verd elegir en funcién de su buena adhesién, su
color, su flexibilidad (teniendo en cuenta que debe acompaiiar los movimien-
tos naturales de la madera), su resistencia al tiempo, etc’.

70. “El estucado se realiza con una masa fluida, pastosa o termopldstica, el estuco. Este estd
formado por una o mds cargas o pigmentos mezclados con un aglutinante”. NICOLAUS, K. Op.
cit. p. 237. Traduccidn propia.

71. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 68.



Fig. 35. Detalle de las manos de San José
y el Nifio. Los puntos con esta pérdida de
la preparacion deberan de ser reintegrados
con estuco y mas tarde pictéricamente.
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La densidad del estuco estara condicionada por la falta, que determinara
a su vez su aplicaciéon, que podra ser a espatula o a pincel.

Antes de la aplicacién del estuco la laguna debe estar limpia. La primera
capa de barniz que se ha aplicado previamente genera un aislamiento entre
el estuco y el original. En esta fase previa se puede evitar la aplicacién del
barniz sobre las lagunas, de manera que posteriormente se creen estas ca-
pas de aislamiento con otros materiales. Por ejemplo, con estucos acuosos
(como pueden serlo aquellos a base de colas animales), se puede aplicar una
primera capa del adhesivo (como la cola) antes de la aplicacién del estuco.
Esto permite crear tanto la separacién como una mejor adhesién’2.

La aplicacion de los estucos se realiza de manera cuidadosa, intentando
no invadir la materia original. Donde sea necesario, se limpiara el exceso de
estuco con la ayuda del disolvente correspondiente y con la ayuda de un hi-
sopo, bisturi o un pano”.

El volumen final del estuco, ya seco, se da con la ayuda de bisturis u otras
herramientas, con una posterior abrasién mads suave de corcho o poliespan
humedecido’.

10.2.6. REINTEGRACION CROMATICA

Al igual que con la reintegracion volumétrica, existen distintos niveles de
reintegracién cromatica, desde la no actuacién hasta el discernimiento o la
imitacion’.

En el caso de que se quiera reintegrar cromaticamente, se realiza siempre
sobre el estuco (fig, 35), que se habra impermeabilizado previamente (puede
ser con goma laca).

Dependiendo del tipo de reintegracién a realizar, las reintegraciones se
aplican de una manera u otra. Para reintegraciones diferenciadas existen
varios métodos de aplicacion del color’®. Algunas de estas se basan en la

72. NICOLAUS, K. Il restauro dei dipinti. p. 237.

73. Ibidem. p. 239.

74. Ibidem..p. 244.

75. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 51.
76. NICOLAUS, K. Op. cit. pp. 290-295.
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creacidn de texturas distintas a las de la obra original, como pueden ser el
puntillismo (aplicacion mediante pequefios toques de color) o el tratteggio
(mediante el trabajo de lineas de color moduladas) y rigatino (lineas de color
verticales). La aplicacion del color también se puede realizar mediante tintas
planas o neutras, con tonos ligeramente distintos a los tonos de alrededor.

Para que sean mas visibles, las reintegraciones diferenciadas suelen tener
una tonalidad mas fria y clara que la pintura circunstante.

En lo que se refiere a la reintegracién diferenciada de los dorados, se pue-
de aplicar el método de la seleccidn cromatica del oro, propuesta por Baldi-
ni’’:

“El oro se nos presenta visualmente como suma de amarillo (el color
que lo define), rojo (el color cdlido que juega con el color del bol) y ver-
de (el color frio de su transparencia). Estos tres colores, yuxtapuestos
con una técnica divisionista, es decir, manteniendo su nitidez y lumino-
sidad, consiguen alcanzar el efecto del oro y de su vibracion. Ya no se
trata, pues, de un acto de imitacidn, sino de abstraccién, dado que el
oro no estd presente fisicamente. Ademds, el trazo de la pincelada, que
crea un auténtico nuevo tejido, lo diversifica aun mds de la materia,
separdndola y ensalzdndola, en un acto de restitucion que representa
un auténtico tercer acto. De esta forma, el acto no es reflejo del gusto
personal, sino una intervencion vdlida en términos absolutos y aplica-

ble en cualquier situacion.”

En reintegraciones de estilo, no se busca una diferenciacién como se aca-
ba de exponer, sino que se centran en la imitacidn para ocultar los dafos.

Respecto a los materiales a elegir, se busca un material reversible, estable
en el tiempo, que permita una facil aplicacidon y que tenga unas caracteristi-
cas Opticas adecuadas.

En general, para las reintegraciones cromaticas en escultura lignea, se
suelen utilizar acuarelas, témperas, acrilicos o pigmentos al barniz’®.

La reintegracion pictérica se puede realizar también con la superposicion
de estos materiales, como pueden ser un pigmento al barniz sobre un estuco
previamente coloreado con acuarelas o témperas.

A la hora de efectuar una aplicacion de color sobre las lagunas, también se
debe tener en cuenta si la obra recibird una capa de proteccion o no, por las
diferencias cromaticas que puedan surgir al ser aplicado un barniz. Si se deci-
de aplicar un barniz, también permitira la reintegracién cromatica sobre este.

10.2.7. BARNIZADO FINAL
La escultura policromada puede presentar una serie de texturas y juego
de superficies mate-brillantes que serian arruinadas por la mala aplicacién

77. BALDINI, U. Teoria de la restauracion: unidad de metodologia. p. 24.
78. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. pp. 74-75.
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de un barniz’. Los barnices también influyen en la visidn del aspecto de la
obra, pues aumentan la saturacidn de los colores al aumentar el indice de
refraccion.

Colocar un barniz debe estar totalmente justificado si es necesario para la
conservacién de la pieza o para alcanzar un aspecto estético mas cercano al
original (que debera estar documentado). Hay que considerar que el barniz
jamas sera una capa estéticamente neutra respecto al original®®. También se
habla de sustitucion de barniz cuando este se encuentra muy degradado.

Si se decide aplicar un barniz, se debe elegir siguiendo unos criterios de
perdurabilidad, capacidad de proteccion, reversibilidad y su efecto sobre las
propiedades épticas de la pieza. Ademas, el medio en el que viene disuelto
el barniz debera ser compatible con los materiales de la obra (en base a la
sensibilidad mostrada en las pruebas de solubilidad).

La aplicacién de un barniz debe de ser minima, la justa necesaria. De-
pendiendo de como se apliquen, se pueden conseguir efectos mds o menos
mates, por lo que hasta cierto punto se pueden respetar las caracteristicas
originales de la obra®. También se pueden aplicar aditivos que cambian las
propiedades épticas del barniz, como el brillo, o su estabilidad quimica en el
tiempo.

Dos formas de aplicar el barniz son a pincel y con aerdgrafo, que pueden
ser combinadas.

Entre los barnices que se pueden aplicar tenemos desde los tradicionales
de origen natural, como podrian ser el damar o la almaciga, hasta los polime-
ros sintéticos como resinas acrilicas, ceténicas, de hidrocarburo hidrogenado,
etc®?. Cada uno tiene sus propias caracteristicas opticas, asi como sus propios
disolventes.

11. CONSERVACION PREVENTIVA

“[...] La conservacion preventiva es una estrategia de conservacion del
patrimonio cultural que propone un método de trabajo sistemdtico
para identificar, evaluar, detectar y controlar los riesgos de deterioro
de los objetos, colecciones, y por extension cualquier bien cultural. Su
objetivo fundamental es eliminar o minimizar dichos riesgos, actuan-
do sobre el origen de los problemas, que generalmente se encuentran
en los factores externos a los bienes culturales, evitando con ello su
deterioro o pérdida y la necesidad de acometer drdsticos y costosos

tratamientos aplicados sobre los propios bienes.” 5

Para elaborar una estrategia de conservacion preventiva, se ha seguido el

79. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 52.
80. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. Cit. p. 79.

81. Ibidem. pp. 82-84.

82. Ibidem. p. 81.

83. IPCE. Plan Nacional de Conservacion Preventiva. p. 6.
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esquema de trabajo de |la Guia para la Elaboracidn e Implantacion de Planes
de Conservacion Preventiva®.

Lo primero que se debe realizar es una busqueda de informacidn sobre la
obra, asi como de su contexto. En el contexto se debe documentar todo lo
referente al medio donde estara expuesta la obra, el responsable y los recur-
sos disponibles.

Seguidamente, con estos datos, se debe realizar un andlisis de los riesgos
gue puede sufrir la escultura, relacionandolo con el uso que se le va a dar. Los
distintos riesgos que puede sufrir la pieza deben ser evaluados, dependiendo
de su necesidad, para poder priorizarse unas actuaciones sobre otras.

Posteriormente, se deben elaborar y aplicar los procedimientos necesa-
rios, incluyendo recomendaciones sobre la manutencidn y sobre el segui-
miento y control del estado de la pieza.

El seguimiento sobre el estado de la obra debe abarcar también la verifi-
cacién de las medidas aplicadas, sobre su idoneidad y efectividad, para poder
efectuar los cambios necesarios en el plan de conservacion.

11.1. DOCUMENTACION

La fase de documentacion de la pieza estd en parte realizada dentro de
este escrito, que debera ser ampliada por los analisis propuestos en el epi-
grafe 10.1. Fase preliminar.

Esta primera parte de la documentacion se basa en la toma de informa-
cion sobre la propia materia de la pieza. Naturalmente, si se realiza una res-
tauracién, la memoria de la intervencion serd también de gran importancia
para la elaboracién de un plan de conservacién preventiva.

El ambiente en el que se colocara la escultura aun no esta definido, pues
se trata de una obra recién llegada al convento. La toma de datos se deberd
realizar en base al futuro lugar que ocupara la escultura y los recursos dispo-
nibles en el propio edificio (asi como recursos econdmicos).

Oscilaciones de la humedad relativa y temperatura, orientacién dentro
del edificio (norte, sur, este u oeste), proximidad a muros, uso de calefac-
ciones o aire acondicionado, aislamiento del edificio, apertura de puertas y
ventanas, iluminacion (incidencia y calor que emiten las fuentes de luz), son
datos a tener en cuenta a la hora de analizar los riesgos y crear un plan de
conservacion preventiva®.

Los aspectos de temperatura, humedad relativa e iluminacién son lo mas
importantes a considerar en el momento de crear el plan de conservacién,
pues nos daran una idea sobre el microclima donde se encuentra la obra. No
son factores aislados, sino que dependen estrechamente de los mencionados
anteriormente. Para la toma de datos se debe utilizar un termohigrometro

84. JUAN A. HERRAEZ, PASTOR, M.J. y DURAN, D. Guia para la Elaboracién e Implantacion de
Planes de Conservacion Preventiva. p. 15.
85. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 55.



Fig. 36. Medias anuales (1991-2021) de
temperatura y humedad relativa en Cara-
vaca de la Cruz. Sitio web CLIMATE-DATA.
ORG.

Fig. 37. Datos sobre la precipitacién y dias
lluviosos de media (1991-2021) en Cara-
vaca de la Cruz. Sitio web CLIMATE-DATA.
ORG.
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digital, un luxémetro y un medidor de radiacién ultravioleta®.

La toma de datos de humedad y temperatura se realiza tanto en los pun-
tos proximos a la escultura como en otras zonas de la estancia, para compro-
bar si existe una diferencia en la medicién que pueda favorecer una conden-
sacion. Se debe realizar en periodos cortos y largos de tiempo, para poder
comprobar las oscilaciones termohigrométricas en el microclima de la sala?’.

Con la ayuda del luxdmetro y el medidor de luz ultravioleta se toman los
datos relativos a la incidencia de la luz sobre la obra por parte de la ilumina-
cién actual.

También el uso de la escultura, en este caso devocional, sera clave para
poder compatibilizar su conservacion y su funcién®,

Los datos que se refieren al ambiente externo del edificio también son
recopilados (figs. 36-37), pues inciden en el ambiente interno donde se en-
cuentra la talla®.

11.2. ANALISIS DE LOS RIESGOS

Una vez determinado el ambiente donde estara la obra, se deben analizar
los posibles riesgos que pueda sufrir en un futuro. Una cuestion a tener en
cuenta es que las causas de deterioro en los objetos casi siempre proceden
de la combinacidn de varios factores. No se suelen encontrar causas aisladas,

86. NEBOT, E. y VIVANCOS, V. Apuntes de la asignatura Conservacion preventiva de los bienes
culturales.

87. IAPH. Proyecto de estudio, investigacion y propuesta de intervencion del retablo mayor de
la iglesia de San Jorge. Hospital de la Caridad. Sevilla. p. 77.

88. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 58.

89. JUAN A. HERRAEZ, PASTOR, M.J. y DURAN, D. Op. cit. pp. 25-27.



Fig. 38. Situacién del convento sobre la
Acequia Mayor. Alquipir: revista de historia
y patrimonio.
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sino combinadas.

Los principales riesgos a considerar en este tipo de obras en madera estan
estrechamente relacionados con la humedad relativa, el calor y la exposicion
a la luz®®, asi como los derivados del uso devocional.

Ambientes con cambios bruscos de humedad (estrechamente relaciona-
dos con las variaciones térmicas) pueden afectar de una manera muy fuerte
en los movimientos naturales de la madera, afectando negativamente a las
capas pictdricas, provocando levantamientos, grietas, craquelados, etc.

Estos cambios pueden estar condicionados tanto por el propio clima de la
zona como por las acciones efectuadas en el ambiente de la obra: apertura
de ventanas y puertas, apagado y encendido de calefaccién o aire acondicio-
nada, limpieza de suelos con agua, presencia de plantas, etc.

Ademds, excesos de humedad (unido a escasa luz y ventilacion) pueden
favorecer la proliferacién de microorganismos (mohos y hongos de pudri-
cién) en la madera y la capa pictdrica, acelerando su deterioro®!. Determi-
nadas condiciones de humedad y calor también pueden ser atractivas para
insectos xilofagos.

La humedad excesiva también puede afectar negativamente a los elemen-
tos metadlicos de las obras, provocando su oxidacién. De especial riesgo es la
oxidacién de clavos metalicos dentro de la obra, que pueden empujar la capa
pictérica hasta hacerla caer®.

Otro factor relacionado con la humedad es el de la colocacién de obras
cerca de muros, como podria ser en una hornacina. Los muros con orien-
tacion norte tienden a tener mas humedad, al recibir menos luz solar a lo
largo del afio y favoreciendo la capilaridad. Precisamente, la zona norte del
convento esta construido sobre la Acequia Mayor o del Pilar®® (fig. 38), aiin en
uso, que aumenta la presencia de humedad en esta parte del edificio.

El tipo de iluminacidn puede afectar negativamente de la obra, asi como
la cantidad de calor que emite la fuente luminosa. Estos dos factores de-
penderan del tipo de iluminacidn que haya en la sala: luz natural, bombillas
incandescentes, luces led, etc., y del como incida en la obra.

Los dos tipos de radiaciones a evitar son las ultravioleta e infrarroja®. La
radiacién ultravioleta puede provocar y catalizar los deterioros fotoquimicos
de la materia, como la degradacién de pigmentos y aglutinantes (amarillea-
miento, oscurecimiento, cambios de color, etc.). El principal problema de la
radiacion infrarroja es la cantidad de calor que puede llegar a recibir la obra,
produciendo desecacidn en la madera y los consecuentes dafios mecanicos
ligados a esta. También puede fotodegradar tanto pigmentos como agluti-

90. NEBOT, E. y VIVANCOS, V. Op. cit.

91. CANEVA, G., NUGARI, M.P. y SALVADORI, O. Op. cit. pp. 27-35.

92. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 5.

93. SANDOVAL GOMEZ, F., MARTI TALAVERA, J., RUIZ ALVAREZ, V. y RUIZ ALVAREZ, M. El agua
en la estructura de la ciudad: acequias y transformaciones urbanas en Caravaca de la Cruz.
94. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 5.
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nantes, induciendo a ampollas y quemaduras.

Focos de luz muy cercanos a la obra también pueden traducirse en un
exceso de calor.

Entre otros aspectos esta también la contaminacién atmosférica, sea por
la presencia de ciertos gases o por la presencia de polvo y otras particulas en
suspension®,

El propio oxigeno molecular presente en el aire induce al envejecimien-
to de ciertos aglutinantes, como el aceite de linaza, que en combinacién de
escasa luz ambiental y humedad puede derivar en un oscurecimiento del co-
lore,

La presencia de polvo y particulas en suspensién puede estar determina-
da principalmente por el propio ambiente externo (regularidad y proceden-
cia del viento) como del ambiente interno (acciones de limpieza y manuten-
cién). La acumulacidn de estos materiales genera depésitos de suciedad que,
ademas del cambio estético, pueden ser el sustrato perfecto para ataques
bioldgicos.

Por ultimo, los riesgos procedentes de la actividad humana pueden prove-
nir tanto de accidentes, manipulacién incorrecta o vandalismo.

Entre muchos accidentes tenemos las caidas, si la obra estd mal colocada
o sobre un soporte inestable. Son probables también accidentes por trans-
porte o limpieza, de la obra o del entorno.

Del uso devocional pueden ser también de riesgo la presencia de velas o
incienso, que pueden empeorar la calidad del aire (depositandose la grasa y
el humo sobre la superficie de la escultura), ademas de ser fuente de incen-
dios®.

Los actos vandalicos son menos probables, por estar en el interior de un
edificio.

11.3. DISENO DEL PLAN DE CONSERVACION PREVENTIVA

En base a los datos que hayan sido recabados en la fase de documenta-
cion y analizando los riesgos, se debe elaborar un plan para la conservacion
preventiva de la pieza.

A pesar de que actualmente no se dispone de todos los datos, a conti-
nuacion, se enumeran una serie de recomendaciones para la conservacion
preventiva:

e Colocar la pieza en un ambiente con los pardmetros de temperatura

y humedad aconsejables para la pieza. Los parametros permisibles
estan entre el 45-60 % de humedad relativa. La temperatura ideal se
mueve entre los 20-30 2C. Un valor ideal estaria entre el 50-60 % de
humedad relativa a 21 2C*. Ante todo se debe buscar un valor cons-

95. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 4.

96. CANTISANI, M. Apuntes de la asignatura Tecnologia dei materiali per il restauro.
97. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 59.

98. MUNDO HVAC&R. Climatizacion el arte de preservar.



Estudio y propuesta de intervencion de una talla de San José. Pablo Sanchez-Carrasco

46

tante en el tiempo mediante el uso de los medios que puedan estar
presentes en la estancia: deshumificadores, aire acondicionado o ca-

lefaccion, apertura y cierre de ventanas, etc.

e Enelcasode lapresenciade luz natural en la sala, no se debe exponer
directamente a ésta. Se recomienda filtrar la luz proveniente de ven-
tanas u otras aberturas al exterior con el uso de filtros (acetatos ad-
herentes o vidrio laminado) para radiacidn ultravioleta e infrarroja®.

e Evitar una iluminacion artificial que pueda afectar negativamente a
la pieza. La iluminacién debe ser compatible con la conservacion de
la escultura, su visibilidad y su uso devocional. Para esta obra se re-
comienda un valor maximo de 200 Ix!° 1% con el uso de fuentes de

iluminacion con la minima emision de ultravioleta e infrarrojo.

¢ Elencendido de las luces se debe limitar a las horas de apertura de la
iglesia, o de la estancia en la que se halle, para reducir el tiempo de

exposicion a posibles iluminaciones perjudiciales.

e Se debe buscar un soporte lo mds estable posible. En el caso de ser
colocada en una hornacina, se deben evitar los muros orientados en

direccion norte.

e Elaborar una serie de directrices o modificaciones respecto al man-
tenimiento rutinario de la pieza (principalmente mediante el uso de
plumeros o bayetas suaves, sin el uso de productos de limpieza) y de
su entorno. Describir los procedimientos, asignar tareas, su periodici-
dad, productos y especificar cuando es necesaria la actuacién de un

conservador-restaurador®?,

e Reducir el transporte de la talla lo maximo posible. En el caso de que
sea necesario, se debe realizar un embalaje seguro, con una primera
envoltura, con de papeles libres de acido u hojas plastico o tela de ca-
lidad conservacidn, que la proteja de suciedad, roces, araiazos y con-
tacto con otros materiales posteriores. Un segundo estrato de protec-
cién lo ocuparian las espumas o cauchos destinados a amortiguar los
posibles golpes o vibraciones en la pieza. Por ultimo, la propia caja de
madera, que actla como ultima barrera antes los agentes externos!®.
En caso de ceremonias religiosas, como procesiones, se indicaran las
zonas seguras para su manipulacidn, anclaje y soporte, como las par-
tes mas sélidas!®. También se deben sefialar los puntos mas fragiles,

para tener un mejor control.

99. NEBOT, E. y VIVANCOS, V. Op. cit.
100. MUNDO HVAC&R. Op. cit.

101. “Unidad del Sistema Internacional de iluminancia (simbolo Ix), equivalente a la iluminan-
cia de una superficie que normalmente recibe, de manera uniformemente distribuida, un flujo
luminoso de 1 lumen por m2.” LUX. Larousse © [Consulta: 16 junio 2022]. Traduccidn propia.

Disponible en: <https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/lux/48144>.

102. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. pp. 59.
103. NEBOT, E. y VIVANCOS, V. Op. cit.

104. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 58-59.
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¢ Se debe evitar el uso de velas e inciensos, pudiendo ser sustituidas

por versiones eléctricas'®.

¢ Control de plagas.

e Reducir el contacto con la pieza por parte de fieles. Uso de guantes de

algoddén para su manipulacién.

Durante la fase de restauracién se pueden realizar determinadas opera-
ciones destinadas a la proteccidén de la pieza. Entre ellas, la aplicacién ma-
teriales que aislen los complementos metalicos de la escultura. Pueden ser
fieltros o telas de forro. También para los puntos de apoyo de la vara de San
José, que puede provocar roces en la superficie.

Ademas, tras la aplicacidn de las medidas de conservacion, se debe acor-
dar un plan de seguimiento de la obra periddico, por parte del restaurador-
conservador, para verificar la efectividad de las pautas y reelaborar las que
sean necesarias. Se puede hacer una revisidén cada seis meses, aunque la fre-
cuencia dependera del criterio del técnico®.

12. CONCLUSIONES

Con este Trabajo de Fin de Grado se han puesto las bases para una futura
intervencidn de la talla de San José y el Nifio, en el caso de que se realice.

A pesar de que el el presente texto se ha elaborado en un ambito comple-
tamente tedrico, se ha podido efectuar un acercamiento a la manufactura de
la pieza gracias a la busqueda de informacidn sobre los talleres de la misma
época y zona geografica, que servird como una valiosa fuente de datos com-
plementarios para los examenes futuros de la escultura. Ademas, la investi-
gacion se amplia con un acercamiento a su historia e iconografia para poder
situar mejor la obra en el tiempo y favorecer su comprension.

Se espera que las pautas detalladas sean suficientes para una futura am-
pliacidn de la informacién, complementando los estudios mencionados ante-
riormente para la redefinicién de la propuesta de intervencién y conservativa.

105. GRAFIA SALES, J.V. y SIMON CORTES, J.M. Op. cit. p. 59.
106. IPCE. Proyecto COREMANS. Criterios de intervencion en reta... Op. cit. p. 55.
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