Restoration of an Alonso Cano’s Sculpture. San Diego of Alcala
GRANADA

José Maria Rodriguez-Acosta Marquez, restaurador Javier Algarra » C.R.A. Conservacion y Restauracion de Arte

La restauracion de la escultura de Alonso Cano que representa a San Diego de Alcald ha mejorado el
estado de conservacion de una de las mds exquisitas piezas salidas de manos del famoso pintor, escultor y
arquitecto de nuestro siglo XVIl. Este articulo analiza su técnica de ejecucion, expone los criterios adoptados
en la intervencion y narra el proceso de restauracion llevada a cabo en 2007.

The restoration of Alonso Cano’ sculpture representing San Diego of Alcald has improved the conservation
status of one of the most exquisite pieces handcrafted by the famous painter, sculptor and architect of
the Seventeenth Century. This article analyzes its technique execution, explains the criteria adopted in the

intervention and describes the process of restoration made in 2007.
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[1] Estado final.

n el arte espafol del siglo XVII la re-
presentacion mas habitual de San
Diego de Alcala se relaciona con
cierto episodio de su hagiografia que relata la
ocasion en que, llevando el santo escondidos
unos panes en el sayo para darlos a los po-
bres, advirtié su milagrosa conversion en flo-
res ante los reproches del prior del convento y
la inquisitiva inspeccion del hermano portero.
La procedencia granadina de esta escultura,
la forma decididamente ahusada de su silueta
y el tratamiento de los pliegues, entre otras
razones, llevaron a Manuel Gomez-Moreno
Martinez a sefalar, cuando dio a conocer la
obra en 1926, la “intima paridad” que la unia
con las imagenes creadas por Cano para el
facistol de la Catedral de Granada.
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TECNICA DE EJECUCION

La escultura esta constituida por varias pie-
zas de madera y otros materiales de dife-
rente naturaleza, unidos entre si, con unas
dimensiones de 60°5 x 23’7 x 23,5 cm.

El elemento principal es el cuerpo, brazos y
manos, todo ello tallado en una sola pieza de
madera de conifera. A este volumen se unen,
mediante encolado reforzado con pernos, los
pies que se alojan en un ahuecado realizado
en la base.

El volumen principal fue obtenido de una
seccion radial perteneciente a un cuarto del
tronco con anillos de crecimiento muy unidos,
evitando de esta manera la coincidencia de la
médula con el centro de la escultura y por tanto
la aparicion de las inevitables fendas de secado.

Cabezay cuello constituyen otro elemento
afnadido, en este caso no por una cuestion
de exceso de volumen, sino por una exigen-
cia de orden practico a la hora de manipular
y ejecutar la talla de esta parte fundamental
de la obra. La cabeza se une al cuerpo sin
necesidad de encolado, y se realiza median-
te la prolongacion del cuello que, a modo de
perno, encaja en un ahuecado practicado a
tal efecto.

Existen algunos elementos del soporte
realizados en otros materiales, como los ojos
de cristal soplado y posteriormente pintados
en el reverso. Estan colocados desde el inte-
rior mediante corte y ahuecado parcial de la
cabeza. El corddn esta realizado en soga de
cafiamo trenzada. Se une al cuerpo rodeando

DATOS DE LA OBRA

Titulo: San Diego de Alcala.

Autor: Alonso Cano.

Técnica: Madera tallada y policromada.

Dimensiones: 60°5 x 23'7 x 23’5 cm.

Cronologia: 1652-1657.

Procedencia: Adquirido en 1923 por Camila Garcia-Soto,
viuda de Antonio Bessieres, en Granada.

Ubicacion actual: Instituto Gémez-Moreno.

Fundacion Rodriguez-Acosta. Granada.
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Title: San Diego of Alcala.

Author: Alonso Cano.

Technique: Carved and polychromed wood.
Dimensions: 60’5 x 23'7 x 23'5 cm.
Chronology: 1652-1657.

Origin: Acquired in 1923 by Camila Garcia-Soto,
widow of Antonio Bessieres, in Granada.
Current location: Gomez-Moreno Institute.
Rodriguez-Acosta Foundation. Granada.




ALTERACIONES EN EL SOPORTE

Il Fraltas de soporte
Absences of support
XYY Elementos no originales

Non-original elements

el habito a través de dos perforaciones reali-
zadas bajo las mangas del mismo.

Tras un minucioso examen del documento
radiografico de la escultura, se aprecia lo que
pudo ser una pequefia correccion llevada a
cabo durante la ejecucién de la obra. Se iden-
tifica al menos una pieza que, con forma lon-
gitudinal, se afiade mediante encolado al em-
bon principal para alcanzar mayor volumen.
Esta se localiza en la parte inferior del reverso
en uno de los pliegues que conforman una de
las zonas mas sobresalientes de la talla.

En la base de la escultura podemos ver la
perforacién de seccion cuadrada realizada
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ALTERATIONS IN THE SUPPORT
I Golpes

Bumps

[ Grietas
Cracks

para alojar el perno de la peana original,
hoy dia desaparecida.

Segun se desprende del estudio estrati-
grafico, la preparacion, de aspecto blan-
guecino, esta constituida por sulfato calcico
aglutinado con cola animal, y estd aplicada
en varias manos, al menos tres. Tiene un es-
pesor superior a 150 a ym. en unas muestras
y superior a 500 ym. en otras.

La cuidada técnica de ejecucion se pone
de manifiesto, una vez mas, a través de la
observacion de algunas lagunas de prepara-
cion y color, que muestran la presencia de te-
las originales de espesor muy fino encoladas

al soporte. Estas se localizan exclusivamente
en puntos con presencia de nudos o en pre-
vision de grietas incipientes.

En las carnaciones, sobre el estrato de
preparacion, se aprecia a simple vista una
finisima imprimacion oleosa de minio como
base cromatica de la policromia.

Gracias a la radiopacidad de los pigmen-
tos utilizados, el documento radiogréafico
pone de manifiesto la existencia de una
policromia subyacente que representa, me-
diante la realizacion de modulos rectangu-
lares con lineas oblicuas, la estamena del
habito franciscano.

Mientras que en el cabello, carnaciones
del rostro, manos y pies, existe una sola
capa de policromia, quedando asi clara la
originalidad de la misma, el habito presen-
ta dos capas superpuestas sin preparacién
entre ambas, por lo que no se puede hablar
de una repolicromia en sentido estricto.

No podemos definir, sin embargo, la capa
superior Como un mero repinte, ya que ésta
muestra una gran calidad y maestria en su
ejecucién asi como en su intencionalidad.

Se desconoce, por tanto, si se trata de
una intervencion posterior de gran valor
artistico o, simplemente, de un cambio de
composicion llevado a cabo de forma casi
inmediata por el propio Alonso Cano.

En cuanto a la estructura y composicion de
la materia pictdrica, la policromia subyacente
del habito esta integrada por una preparacion
de tono claro sobre la que se extiende una fina
capa de pintura constituida por pigmentos
aglutinados con aceite secativo.

Dicha policromia reproduce las piezas rec-
tangulares que, unidas por costuras, forma-
ban el habito, la capa base es, en algunas
zonas, de color pardo rosado y esta com-
puesta por blanco de plomo, calcita, tierras
pardas, tierra roja y carbén. En otras zonas
es de color pardo terroso y estd compues-
ta por sombra, blanco de plomo y trazas de
sulfato célcico.

Esta capa sirve de base cromatica para
pintar, a punta de pincel, las lineas oblicuas
del tejido de la estamefia.

Para crear el efecto de relieve estas lineas
presentan una alternancia de claro y oscu-
ro. Las lineas claras de color grisaceo estan
realizadas con blanco de plomo, calcita,
sombra y carbon. Las lineas oscuras son de
naturaleza organica.

Por su parte, la pelicula pictorica super-
puesta del habito es de color mas oscuro
y estd realizada mediante una técnica muy

neck, which, thanks to bolts, fits into a hole
made for such purpose.

There are some elements of the support
made in other materials, such as the blown
crystal eyes, later on painted on their back.
They are placed from the inside of the head
through cut and partial hollow. The cord is
made up with a plaited hemp rope. It joins
itself to the body surrounding the habit and
goes through two perforations realised under
the sleeves of the habit.

After a meticulous examination of the
sculpture’s radiographic document, what
could be a small correction made during the
execution of the work, can be noticed. One
piece that is of a longitudinal shape can be
at least identified. It adds itself to the main
wooden piece by means of glue, to reach a
greater volume. This piece is located in the
lower part of the back in one of the folds
forming one of the most outstanding areas
of the carving.

At the sculpture’ s base, the perforation
of squared section made for the bolt of the
original pedestal to be placed, nowadays
missing, can be seen.

According to what is gathered from the
stratigraphic study, the preparation, of whit-
ish aspect, is made up with calcium sulfate
agglutinated with animal glue and it is ap-
plied in several coats, at least three. Its thick-
ness is higher than 150 pm. in some samples
and higher than 500 pm. in others.

The well-cared execution technique is
once again revealed through the observa-
tion of some preparation and colour lacunas
that are revealing the existence of very thin
original fabrics stuck to the support. These
are located exclusively in spots having knots
or as a precaution against incipient cracks.

At first glance, a very thin oily red lead
coat as the chromatic base of the polychro-
my can be observed in the fleshes, on the
preparation stratum.

Thanks to the radiopacity of the used
pigments, the radiographic document re-
veals the existence of an underlying poly-
chromy representing, by means of rectan-
gular modules with oblique lines, the serge
of the Franciscan habit.

While in the hair, in the fleshes of the face,
the hands and the feet, only one layer of
polychromy is observed, thus clearly proving
its originality, the habit presents two super-
posed layers without preparation between
them, therefore making it impossible to talk
about a repolychromy in strict terms.

FALTAS Y ABRASIONES EN LA POLICROMIA

I Faltas de policromia
Absences of polychromy

I Abrasiones

Abrasions

Nevertheless, the top layer cannot be
defined just as a simple repainting since it
shows great quality and skill in its execution
as well as in its intention.

Therefore, it is unknown if this is a later in-
tervention of a great artistic value or, simply,
a change in the composition almost immedi-
ately carried out by the proper Alonso Cano.

As for the structure and the composi-
tion of the pictorial matter, the underlying
polychromy of the habit consists of a clear-
toned preparation on which a thin layer of
paint, composed by pigments agglutinated
with siccative oil, is spread.

ABSENCES AND ABRASIONS IN THE POLYCHROMY

The above-mentioned polychromy repro-
duces the rectangular pieces that, joined by
seams, formed the habit. The lower layer is,
in some areas, dun-pink coloured and it is
made up with white lead, calcite, dun soil,
red soil and coal.

In other areas it has an earthy dun colour
and it is made up with shadow, white lead
and traces of calcium sulfate.

This layer is used as a chromatic base to
paint, by the tip of the paintbrush, the ob-
lique lines of the fabric of the serge.

To create the effect of the relief, these
lines are alternating between clear and dark
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ZONAS CON LEVANTAMIENTOS DE LA POLICROMIA

[ ] Zonas con levantamientos
Areas with raisings

particular. Sobre unos tonos de base apli-
cados a pincel, se reproducen, asi mismo,
los modulos rectangulares que unidos por
costuras formaban el habito. Algunas de
estas piezas del sayal presentan un estrato
inferior de color oscuro, mientras que otras
son de tono mas claro.

Sobre estas bases cromaticas se proyecta-
ron, posiblemente con ayuda de una brocha
de pelo corto y rigido, varias capas de fini-
simas gotitas de color mas claro, en el caso
del fondo oscuro, y oscuras en el caso del
fondo claro. Se identifican a simple vista has-
ta tres diferentes tonos, pardo, rosado y gris,
dentro de un mismo maodulo, incidiendo de
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AREAS WITH RAISINGS OF THE POLYCHROMY

forma diferente con objeto de definir som-
bras o potenciar las partes iluminadas o de
mayor relieve.

Por ultimo, en la policromia de las car-
naciones del rostro, manos y pies, sobre
la preparacién de tono claro, se aprecia
una finisima imprimacién oleosa de minio
como base cromatica. La capa pictorica es
de gran densidad debido a la presencia de
este material y abundante blanco de plo-
mo en los estratos que la conforman. Esta
realizada mediante la aplicacién de varias
capas o veladuras que van de claro a oscuro
con mayor o menor presencia de berme-
llon, tierra roja, carbon y otras tierras. Las

Faltas de soporte
Absences of support

[

Elementos no originales

Non-original elements

[ Grietas

Cracks
. Orificios de salida de insectos xiléfagos

Exit orifices from xylophagous insects

. Perforaciones antiguas

Old perforations

cejas, pestafias y cabellos fueron realizados
posteriormente a punta de pincel.

Las carnaciones estan finamente pulidas
mediante el empleo coretes o vejigas, como
era de uso en la época.

Las carnaciones del rostro, manos y pies
son las unicas zonas de la escultura donde
se evidencian restos de una fina capa de
barniz, posiblemente original. No se apre-
cian en ningun otro punto de la obra restos
de barniz.

ESTADO DE CONSERVACION

La excelente calidad y puesta en obra de los
materiales empleados en la ejecucion del
soporte han contribuido de forma impor-
tantisima a la conservacion de la escultura.
Por otra parte, la escultura parece haberse
conservado en todo momento en espacios
con un clima relativamente estable, lo que ha
evitado alteraciones de tipo fisico y bioldgico
en el soporte y las capas superpuestas.

Presentaba, sin embargo, diversas alte-
raciones o dafios motivados por una ma-
nipulacién inadecuada asi como por inter-
venciones de caracter negativo, que fueron
modificando con el tiempo su aspecto.

Dos grandes pérdidas de soporte, corres-
pondientes a la zona inferior del habito y
que se localizaban sobre los pies, eran in-
dudablemente unas de las alteraciones mas
importantes que presentaba la escultura en
el soporte. Estas lagunas correspondian a
una zona de la talla especialmente delgada
y fragil. Las fracturas del soporte se vieron
también favorecidas por la disposicion de las
vetas de la madera. Pudieron tener su origen
en una inadecuada sujecion de la escultura

ESTRATIGRAFIA PERTENECIENTE A UNA
MUESTRA EXTRAIDA DE LA ZONA INFERIOR DEL
HABITO DE COLOR GRIS TERROSO

1 Capa de preparacion blanquecina compuesta
por sulfato célcico y cola animal, con un espesor
superior a 150 ym

2 Capa de color pardo compuesta por blanco de
plomo, calcita, tierras, tierra roja y carbén, con
un espesor comprendido entre 35y 50 pm

3 Capa oscura de naturaleza organica y espesor
entre 5y 10 ym

4 Capa de preparacion blanquecina compuesta
por sulfato cdlcico y trazas de tierras, con un es-
pesor que oscila entre 150 y 250 pm

5 Capa de color grisdceo compuesta por blanco
de plomo, sombra, calcita y carbon, y un espesor
que oscila entre 45 y 95 pm

STRATIGRAPHY BELONGING TO A SAMPLE
EXTRACTED FROM THE LOWER AREA OF THE
HABIT HAVING A GREY EARTHY COLOUR

1 Whitish preparation layer composed of calcium
sulfate and animal glue, with a thickness bigger
than 150 pm

2 Dun-coloured layer composed of white lead,
calcite, soil, red soil and coal, with a thickness
comprised between 35y 50 ym

3 Dark layer of organic origin, being from 5 to
10 pm thick

4 Whitish preparation layer composed of calcium
sulfate and soil traces, having a thickness going
from 150 to 250 pym

5 Greyish coloured layer composed of white lead,
shadow, calcite and coal, and having a thickness
going from 45 to 95 ym

colours. The clear greyish lines are made up
with white lead, calcite, shadow and coal.
The obscure lines are of organic origin.

As for the superposed pictorial film of the
habit, its colour is darker and it is realised
using a very particular technique. On top of
some base tones applied by paintbrush, are
reproduced, likewise, the rectangular mod-
ules that, joined by seams, were forming the
habit. Some of these pieces of the garment
are showing a lower stratum of dark colour,
whereas others are of a clearer tone.

On top of these chromatic bases were
put, possibly with the help of a brush made
of short and rigid hair, several layers of the

ZONAS CON REPOLICROMIAS Y REPINTES

XY  Zonas repolicromadas

Repolychromed areas

thinnest droplets of a clearer colour, in the
case of the dark base, and darker in the
case of the clear base. Up to three differ-
ent tones can be identified, on first glance,
in each module: dun, pink and grey, affect-
ing with different manner in order to define
shades or to promote the illuminated parts
or of major relief.

Finally, in the polychromy of the fleshes
of the face, hands and feet, on top of the
clear-toned preparation, a very fine oily coat
of red lead is observed as chromatic base.
The pictorial layer is of great density, due to
the presence of this material and the abun-
dant white lead in the stratums that form

AREAS WITH NEW POLYCHROMIES AND REPAINTINGS

I Repintes
Repaintings

part of the layer. It is done by the application
of several layers or glazes that go from clear
to obscure with greater or lower amount of
vermillion, red soil, coal and other soils. The
eyebrows, the eyelashes and the hair were
later done to the tip of the paintbrush.

The fleshes are finely polished using goat-
skin sacks or bladders, as it was the way at
the time.

The fleshes of the face, hands and feet
are the only areas of the sculpture where
remains of a thin layer of varnish, possibly
the original, can be seen. No other remains
of varnish were found in the rest of the
sculpture.
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[2] Macrofotografia de una cata realizada
para el estudio de la policromia subyacente.
[3] Durante el proceso de limpieza.

a la peana, que permitia ciertas oscilaciones,
y en el hecho de que los pies, ubicados justo
bajo esta zona, se encontrasen ligeramente
desplazados hacia la parte superior entrando
en contacto con los pliegues del sayal.

Otra pérdida importante de soporte la
encontrabamos en el dedo pulgar de la
mano izquierda. También se apreciaban
faltas de diversos tamafios en varias zonas
de los bordes del habito, tanto en la parte
inferior como superior.

En la parte superior de la obra, en la zona
del habito que forma la capucha en su parte
frontal, donde la talla es una vez mas muy
delgada, eran visibles dos fragmentos rotos
y encolados. Estos se encontraban ligera-
mente desplazados de su posicion original
y encolados de forma inadecuada.

Observando la escultura con luz rasante,
se apreciaron en la superficie algunos aplas-
tamientos originados por golpes, algunos
muy evidentes, como el que se localizaba
en la parte frontal, en el centro de la obra.
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[2]

[31

Se ha perdido un pequefio fragmento de
la soga que cuelga de la cintura del santo,
en el reverso de la escultura, asi como la ter-
minacion de la parte frontal de la misma.

Se apreciaban varias grietas, o pequefas
fendas de secado con poca separacion, todas
ellas dispuestas en sentido vertical.

En la planta del pie izquierdo de la escultu-
ra se detectaron siete agujeros de salida ori-
ginados por el ataque de insectos xildéfagos.
Este ataque no presenta actualmente activi-
dad y no se aprecian otras zonas afectadas
en la talla.

La obra presentaba en el soporte algunas
importantes intervenciones o modificaciones
realizadas a partir de algunos de los dafos
anteriormente descritos. Hay que destacar
la realizada en la zona de los pies, que con-
sistio en el encolado de fragmentos de tela,
desde el interior de la laguna, con objeto de
reproducir los pliegues de madera perdidos
en dicha zona. Los pies se desmontaron eli-
minando las clavijas originales. Estos fueron

nuevamente encolados desplazados de su
ubicacién original y variando el angulo con
respecto al pavimento dejandolos por tanto
sin apoyo.

Para la colocacion del pie derecho se in-
serto, con cola sintética, una cufia de ma-
dera entre el talon y el ahuecado existente,
con intencion, posiblemente, de adelantar
y darle estabilidad al pie.

Otra importante intervencion a destacar
fue la realizada en el dedo pulgar perdido
y que consistio en la talla y posterior en-
colado de uno nuevo. El dedo no original
estaba realizado en una especie de madera
diferente al resto de la escultura, resultando
asimismo algo grueso y desproporcionado
con el resto de la mano.

En la base de la escultura encontramos
seis perforaciones realizadas con taladro,
posiblemente en diferentes momentos, con
objeto de atornillar la escultura a la peana.
También se apreciaban dos hendiduras mas
antiguas originadas por clavos de forja de
seccion cuadrada. Toda la base presentaba
una gruesa capa de cola animal y algunas
manchas de pintura sintética.

Adherido a la base existia un fragmento
de etiqueta con el siguiente texto: No 227/
San Diego/ D. [...] Bessieres.

Por lo expuesto anteriormente en rela-
cion con la conservacion de la obra, pode-
mos decir que el estado de conservacion
de la capa de preparacion era en general
bueno. No se detectaron problemas de dis-
gregacion debidos a una degradacion del
aglutinante de cola animal, y la cohesion y
dureza de la preparacion eran buenas.

Sin embargo, se apreciaba una importante
pérdida de adhesion entre la capa de prepa-
racion y el soporte que produjo pequefios le-
vantamientos y numerosas pérdidas de ésta
y de las capas pictoricas superpuestas. Esta
alteracion parece estar originada por los mo-
vimientos naturales de la madera que, trans-
mitidos de forma paulatina a la preparacion,
originaron una pérdida de adhesion de la
preparacion y capas pictoricas al soporte.

Algunas de estas pérdidas se han creado
de forma natural mientras que otras, las lo-
calizadas en las zonas mas sobresalientes de
la talla, fueron ocasionadas por pequefios
golpes. Cabe destacar a este propdsito la
pérdida existente en la punta de la nariz, ori-
ginada posiblemente por desprendimiento y
caida de la cabeza.

La mayor parte de ellas presentaban una
orientacion claramente vertical debido a la

[4] y [5] Radiogrdfias.

[4]

[5]
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[6] Fijacion de la policromia en las zonas con
levantamientos mediante el uso de la espdtula
caliente.

disposicion de las vetas de la madera, lo que
nos indica una vez mas su origen. El proble-
ma no es reciente, como se puede observar
claramente en una antigua fotografia del ar-
chivo del Instituto Gomez-Moreno realizada
a finales del siglo XIX o principios del XX.

En cuanto a antiguas intervenciones
realizadas en la capa de preparacion, solo
hay que destacar el estuco que, a modo de
preparacion, se aplico en el dedo pulgar
de la mano izquierda, asi como los existen-
tes sobre las telas encoladas en las lagunas
de soporte que se localizaban en la zona
de los pies. Estos estucos sobrepasaban
ampliamente los limites de las lagunas su-
perponiéndose a la policromia. Presenta-
ban un espesor y textura muy diferentes a
la preparacion original.
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[6]

Tras los estudios realizados para determi-
nar el estado de conservacion de la policro-
mia subyacente, se observa que dicha capa
pudiera estar inacabada o presentar fuertes
abrasiones en toda su superficie.

Ademas de las numerosas lagunas de
preparacion y pelicula pictérica que afecta-
ban a ambas capas y que tenian su origen
en el soporte, como se ha descrito anterior-
mente, se apreciaban diversas pérdidas de
la pelicula pictorica suprayacente motiva-
das, en este caso, por defecto de adhesion
entre ambos estratos, todas ellas eran de
pequefio tamafo y dejaban visible la poli-
cromia del nivel inferior.

Las zonas de mayor relieve de la escul-
tura presentaban profundas abrasiones o
desgastes que, en algunos casos, dejaban

visible la policromia subyacente, e incluso,
en algunos puntos, el soporte de madera.
Estaban originados por manipulacion in-
adecuada y rozamiento de la superficie.

Se apreciaban, asi mismo, numerosas
abrasiones de caracter mas leve localizadas
en amplias zonas de la superficie, que tenian
su origen en antiguos intentos de limpieza.

Una gran parte de pérdidas de preparacion
y policromia presentaban repintes realizados
directamente sobre la madera sin estucar;
éstos desbordaban notablemente la lagu-
na, cubriendo, en algunos casos, amplias
zonas de la superficie pictérica. La pintura
empleada para realizar dichos retoques era
de naturaleza oleosa y de color mas oscuro.
Resultaban asimismo de espesor mas grueso
que la capa pictorica.

La capa de barniz presente en las carnacio-
nes era muy delgada e irregular y en algunos
puntos de mayor acumulacion se mostraba
ligeramente amarillenta. No se apreciaban
restos de barniz sobre la policromia del habi-
to. Sin embargo, en toda la superficie se ob-
servaba la presencia de una fina capa de cera
fuertemente oscurecida por la acumulacién
de polvo y suciedad de diferente naturaleza.

El oscurecimiento de la superficie no era
completamente homogéneo, ya que las zo-
nas internas de los pliegues se preservaron
algo mas de la acumulacion de suciedad,
mostrandose mas limpias.

PROCESO DE RESTAURACION

Se comenzd en primer lugar a eliminar los
depositos de polvo y suciedad utilizando
brochas de pelo suave e hisopos ligeramen-
te humedos. Con objeto de facilitar el pro-
ceso de fijacion de la policromia al soporte,
a continuacion se procedid a eliminar la
capa de cera con ayuda de un flujo de aire
caliente e hisopos con éter de petroleo.

La fijacion al soporte de los estratos de
preparacion y policromias se llevd a cabo
aplicando un facing de proteccion de papel
japonés con cola de conejo en agua, en pro-
porcion 1:12 y 0,3 ml de agente humectante
para favorecer la penetracion del adhesivo.

A continuacion, se aplico un ligero flu-
jo de aire caliente para secar parcialmente
la superficie del facing de la zona a tratar;
seguidamente, mediante una ligera presion
con la espatula caliente en las zonas con
levantamientos se fue sentando y fijando la
policromia. Una vez concluido el proceso se
fue retirando el facing y los restos de cola
con humedad y calor controlado.

[7] Proceso de limpieza, estucado y
reintegracion cromdtica.

[8] Proceso de reintegracion de dos
fragmentos perdidos.
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[9] Facing de proteccion y fijacion al soporte
de las capas de preparacion y policromia.
[10] Proceso de restauracion de la base y
reubicacion de los pies.

Para eliminar la intervencion de la zona
inferior realizada con telas encoladas a las
pérdidas de soporte se desmontaron, en
primer lugar, los pies, eliminando la cufa
del pie derecho y las clavijas no originales
que los unian de forma incorrecta a la es-
cultura. Para no dafar el original se utilizd
una broca de madera de diametro ligera-
mente inferior a la clavija.

Posteriormente, se retiraron las telas con
ayuda de instrumental adecuado y humede-
ciendo ligeramente la zona. Los restos de los
estucos que cubrian las telas y que estaban
también adheridos al soporte de la escultura
se pudieron eliminar realizando una ligera
humectacion del estuco y de los restos de
cola con agua destilada y 0,5 ml de agen-
te humectante. A continuacion se cubrié la
zona, durante algunos minutos, con com-
presas de algoddn mojadas en esta solucion,
aplicando asimismo una fuente de calor in-
frarrojo. Se procedi¢ a retirar sequidamente
los restos de cola de forma mecanica.

La gruesa capa de cola animal presente
en la base de la escultura se elimind me-
diante el mismo procedimiento descrito
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anteriormente, debiendo, sin embargo, re-
petir la operacion tres veces para conseguir
un buen resultado.

Si bien los dafios detectados por ataque
de insectos xil6fagos eran minimos y no
presentaban actividad alguna, se procedié
a aplicar tanto en las galerias del pie afec-
tado, como en agujeros y zonas visibles del
soporte, un tratamiento preventivo a base
de permetrina, bajo el nombre comercial
de Permetar concentrado diluido en White
Spirit en proporcion 1:49.

Los agujeros existentes en la escultura
originados en algunos casos por tornillos o
clavos o pequefias galerias de insectos xi-
l6fagos se sellaron a nivel del soporte con
una mezcla de serrin de madera de roble
y acetato de polivinilo diluido en agua en
proporcion 1:2.

Para restituir los volumenes perdidos de la
zona inferior del habito se descartd el empleo
de madera y posterior tallado de la misma, ya
que este procedimiento habria comportado
la realizacion de una caja o ahuecado en la
escultura donde encolar el nuevo volumen,
destruyendo asi parte del soporte original.

[11] Estado final.
[11]

Se optd por un procedimiento que se li-
mitase exclusivamente a reintegrar las pér-
didas sin dafar el soporte original. Para ello
se rellenaron las faltas con un material mol-
deable transitorio. Se modelaron posterior-
mente siguiendo las lineas y volumenes de
la talla donde se habia perdido. Asimismo,
y de forma transitoria, se colocaron los pies
en su sede original, de forma que los plie-
gues del habito en esta zona se formaron
por si mismos de modo natural.

Se realizaron a continuacion los moldes
de los elementos previamente modelados
empleando goma liquida de silicona Silical
120y catalizador Silical 125. El paso siguien-
te consistié en la realizacion de los vaciados,
empleando Araldite SV 427 y catalizador
Araldite HV 427. Finalmente, los vaciados
obtenidos se encolaron a la escultura con
Acetato de Polivinilo.

La sujecion de la escultura a la peana se
resolvid mediante dos tornillos pasantes
roscados de 8 mm de didmetro y 60 mm
de largo de acero zincado, que se enroscan
desde la parte inferior de la peana y, pasan-
do a través de ésta, penetran asimismo en




la base de la escultura. Para no debilitar la
madera como consecuencia de la manipu-
lacion de estos tornillos, y asegurar en todo
momento la estabilidad de la imagen, se
han colocado previamente en la escultura
dos pequefos cilindros metalicos que pre-
sentan un roscado externo, para insertarlos
mediante atornillado en la imagen y rosca-
do interno para recibir el tornillo pasante.

Antes de abordar la operacion de limpieza
se ha llevado a cabo la identificacion y co-
nocimiento de los materiales presentes en la
superficie, asi como las diferentes interven-
ciones existentes. Considerando la policro-
mia actual como de gran valor y por tanto
a conservar, se ha descartado una posible
recuperacion de policromia subyacente.

Las reintegraciones que se identificaron en
la superficie eran sin embargo de muy esca-
sa calidad, por lo que se decidio eliminarlas
en su totalidad.

El tratamiento realizado en las capas de
barniz, fundamentalmente las localizadas
en las carnaciones del rostro y manos, don-
de aun se aprecian restos del barniz original,
se ha llevado a cabo de forma muy con-
tenida, eliminando las capas de suciedad
superpuestas y realizando, a continuacion,
un adelgazamiento progresivo de las capas

[12] Estado final.

alteradas de barniz con objeto de conseguir
una relacion armoniosa entre las diferentes
partes de la obra.

La metodologia empleada ha consistido
en la eliminacion, por fases bien diferencia-
das, de los diversos materiales presentes,
redefiniendo el método en cada una de
ellas. Se ha empleado el método de los sol-
vent gels de R. Wolbers para el tratamiento
de la suciedad superficial y barnices mas
recientes. Para la eliminacion de los repin-
tes y algunas manchas de tipo proteico se
realizaron los tests de solubilidad con los
disolventes habitualmente utilizados en la
limpieza de obras de arte.

Para la suciedad superficial y restos de
cera, una vez realizados los tests de solubili-
dad, se determind el uso de bencina (testada
100-140 oQ) aplicada mediante pequefios
hisopos de algoddn y flujo de aire caliente.

Para los barnices alterados, una vez reali-
zados los test de solubilidad, se determino
la mezcla isooctano-isopropanol 50:50 en
un solvent-gel de Carbopol 934 y Ethomeen
C/25.

La eliminacion de los retoques realizados
en las lagunas, sobre el soporte, la pelicula
pictérica y zonas de abrasiones de la mis-
ma, se ha realizado a punta de bisturi con el

[12]

apoyo de una lente binocular, tratando pre-
viamente algunas zonas con isopropanol-
amoniaco-agua, en proporcion 40:30:30,
para reblandecer los retoques y no dafar
los estratos pictoricos originales.

Se aplicd a pincel un estuco a base de
cola de conejo hidratada en agua, propor-
cion 1:7, y sulfato calcico. Se realizd poste-
riormente la nivelacion e imitacion de la su-
perficie con bisturi e instrumental adecuado
y apoyo de luz rasante.

La reintegracion cromatica de los estucos
se realizé con colores a la acuarela Winsor
& Newton, creando una base cromatica de
tono ligeramente mas claro al original.

A continuacion se aplicd una capa de
proteccion de Paraloid B-72diluido al 3%
en Alcohol Diacetona.

Una vez evaporado completamente el
disolvente, se dio a brocha una fina mano
de protectivo final satinado, compuesto por
una emulsion de ceras: cera microcristalina
Cosmoloid 80 H50 gr, cera polietilena Awax
12 gry 1250 gr de White Spirit.

Se finalizé la reintegracion con colores
transparentes al barniz. Las abrasiones de
la capa pictorica y de las veladuras se re-
tocaron con diminutos puntos de colores
al barniz. |
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