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1. INTRODUCCION

El presente trabajo trata sobre las fases e intervenciones de una pintura sobre lienzo de La
Adoracion de los Reyes Magos, firmada por D. Juan Zapata y Ferrer, cronolégicamente situada en
el S. XVII.

La obra pertenece al Ayuntamiento de Aranda de Duero (Burgos) y se encontraba ubicada en el
despacho de la alcaldia.

Se requiere la intervencion de la obra debido a la preocupacion de la propiedad por los deterioros
que se observaban en su estado inicial, en especial por el oscurecimiento del barniz que desvirtuaba
la obra, los rasgados y deformaciones de la tela.



2. ESTUDIO HISTORICO

Para situarnos en el periodo histdrico en la que esta realizada la obra que nos ocupa hablaremos
brevemente de la pintura barroca espaiola.

El Barroco es el periodo de la historia del arte comprendido entre los afios 1600 y 1780. Tiene su
origen en Roma, a partir del “Cinquecento” y se diversifico en diferentes estilos paralelos por toda
Europa.

Durante este periodo artistico, las artes plasticas lograron su plenitud. Fue un estilo de gran
monumentalidad, exageracién y grandilocuencia; por ello la monarquia y la iglesia lo utilizaron
como manifestacién de su grandeza y poder.

En Espafia, el Barroco coincidié con el Siglo de Oro, periodo cultural en el que las artes y las letras
consiguieron su maximo desarrollo. A la vez, existia una profunda crisis social, politica y econdmica;
por ello el principal adquisidor era la Iglesia, ya que la aristocracia y la burguesia se tenian que
“conformar” con la obra pictorica. Este hecho generé que las ideas de la Contrarreforma se pusieran
de manifiesto en el arte.

La influencia de la pintura italiana estuvo muy presente en el Barroco espaiol, especialmente el
tenebrismo de Caravaggio.

Las caracteristicas mas destacables de la pintura espanola son:
- Naturalismo y realismo.

- Sencillez y equilibrio en las composiciones. No hay movimientos violentos como ocurre
con la pintura italiana.

- Utilizacién del color en detrimento del dibujo.
- Pleno dominio de la perspectiva aérea.
- La luz se utiliza para organizar los ambientes, sirve para crear la realidad.

- Predominan los temas religiosos. Entre los temas profanos: mitologia (influencia de
Rubens), retratos, desnudos, bodegones, paisajes y escenas de género.

En el siglo XVIII se da menos dramatismo a las escenas religiosas y adquieren mayor importancia
los temas profanos. La iluminacion se suaviza.

Los pintores encargados de introducir el Tenebrismo en Espafia son Francisco Ribalta y José de
Ribera, el Espafnoleto, ambos pertenecientes a la denominada Escuela Valenciana.

En la Escuela Andaluza destacan Francisco de Pacheco (maestro y suegro de Velazquez), Juan
Sanchez Cotan, Francisco de Zurbaran, Alonso Cano y, por supuesto, Diego de Velazquez.

Diego de Velazquez estuvo continuamente evolucionando; como caracteristicas generales de su
pintura, se puede decir que le gustaba el realismo, el equilibrio y el buen gusto, tenia un dominio
pleno de la perspectiva aérea, tratd todos los temas y su manera de aplicar el color y el tono de
su paleta fue cambiando a lo largo de los afos. Los colores se van aclarando y las pinceladas se
sueltan.

A finales del siglo XVII en Sevilla destacan Bartolomé Esteban Murillo y Juan de Valdés Leal.

A la Escuela Madrileia pertenecieron los pintores que trabajaban en la corte pero que realizaron
otros encargos diferentes a los de Veldazquez: Juan Carrefio de Miranda, Claudio Coello y los
discipulos de Velazquez, Juan Bautista Martinez del Mazo y Juan de Pareja.



Juan Zapata y Ferrer nace en Rubielos de Mora (Teruel), a mediados del siglo XVII. Fue pintor
y dorador. Se dice que fue discipulo de Lucas Jordan y de Antonio Palomino, influencia que se
percibe en las pinturas murales que realizd en la ermita de San Saturio y en el camarin de la Virgen
en el antiguo convento de la Merced.

Frescos de la ermita de San Saturio Frescos del camarin de la Virgen

En el resto de sus obras se percibe similitud con las escuelas italianas del Renacimiento y sin lugar
a dudas también tiene claras referencias de la pintura barroca del s. XVILI.

Fue “presbitero y cura propio” de la parroquia de Nuestra Sefiora de Barnuevo (Soria).

En 1673 es nombrado “maestro dorador de Calatayud” y se ocupa junto a Prospero Floren de dorar
el tabernaculo del retablo mayor del Santuario de la Virgen de la Sierra en Villarroya (Calatayud).
Hacia 1680 interviene en el retablo Mayor de Deza (Soria). En 1690 en Monteagudo de las Vicarias
(Soria) realiza las pinturas del retablo mayor de la ermita de La Bienvenida.

Segun las cronicas, hacia 1690 dirigié algunos trabajos de construccidn de la ermita de San Saturio
(Soria). En 1700 presta ayuda al maestro retablista Domingo Romero para la creacion de una traza
para una portada en el claustro de San Pedro (Soria). También en 1700 pinta los lienzos £/ Bautismo
de Cristoy La Degollacion de San Juan Bautista, del retablo mayor de Mazaterdn (Soria). En 1701
pintd los tres lienzos del cascardn del retablo de San Gil de Atienza (Guadalajara). Entre 1700 y
1703 realizo los frescos de la ermita de San Saturio y los lienzos del retablo de la capilla de San
Milan, llamada hoy San Saturio, en San Pedro (Soria).

En 1704 pinta para la catedral del Burgo de Osma los lienzos San Pedroy San Juan Bautista.

En Aranda de Duero se encuentra el lienzo de La Adoracion de los Reyes Magos, que conserva la
firma de este prolifico autor.

DLZE fﬂfy. ;

Firma del pintor Juan Zapata y Ferrer en la “Adoracién de los Reyes Magos”

Juan Zapata y Ferrer muere en Soria el 12 de noviembre de 1710!

I Gutiérrez Pefia, Joaquina, “Diccionario Biografico de la Real Academia de la Historia”.
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3. ESTUDIO ICONOGRAFICO

La obra estudiada se identifica claramente con la Adoracion de los Reyes Magos, que se sitlan en
primer plano y a la derecha de la Virgen.

i 2,

Los tres Reyes Magos

Historicamente, los Magos eran astrélogos de la corte persa, sacerdotes del culto de Mitra, muy
difundido por el Imperio Romano en los primeros afios de la era cristiana.

Tertuliano (h. 160- 230) fue el primero que les dio la categoria de Reyes. Sus nombres quiza
tengan origen en un pontifical del siglo IX en Ravena.

Suele representarse a Gaspar, el de mas edad, arrodillado ante el Nifio Jesus, a quien la Virgen
tiene en su regazo. Tras él, Melchor y Baltasar. No se menciona el nimero de Magos pero suele
haber tres regalos.

Segun Beda (h. 673-735), el simbolismo de sus regalos era: oro como homenaje a la realeza de
Cristo, incienso en homenaje a su divinidad y mirra como anticipo de la muerte, puesto que se
usaba para embalsamar. En la Edad Media, los magos llegaron a personificar las tres partes del
mundo (Europa, Africa y Asia).

Durante la fiesta de la Epifania (6 de enero) se celebran ciertas manifestaciones de Cristo a la
humanidad, especialmente la Adoracién de los Magos?.

2 HALLE, James, “Diccionario de temas y simbolos artisticos 1 (A-H)”, Biblioteca de consulta Alianza Editorial, Madrid,
2003.



4. ESTUDIO DE CONSERVACION

Lienzo

Oleo sobre lienzo, montado en bastidor de pino con un travesafio horizontal sin cufias. El bastidor
no es original ya que la tela fue cortada y adaptada al bastidor y al marco. Tiene unas dimensiones
de 150 cm de alto X 100 cm de ancho.

Los materiales organicos de los que esta constituida la obra, como la madera, tanto del bastidor
como del marco, el lino del lienzo y los adhesivos de la preparacion, sufren degradaciones en su
composicion a lo largo del tiempo, provocando un efecto de rigidez, deformaciones, oxidaciones y
otro tipo de degradaciones. Las condiciones ambientales inadecuadas en cuanto a humedad y
temperatura se refiere, producen también efectos adversos en el patrimonio historico.

También debemos tener en cuenta que cualquier obra artistica, y concretamente la pintura sobre
lienzo, puede sufrir alteraciones por deficiencias de la técnica, intervenciones inadecuadas de
restauracion o por las condiciones ambientales no favorables en las que se encuentre la obra.
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Estado inicial del lienzo y el marco

De manera generalizada el lienzo presentaba oxidacion del barniz, que le daba un aspecto muy
oscurecido, y suciedad acumulada en superficie.



Se observaban levantamientos de la capa pictdrica, con el consiguiente peligro de desprendimiento,
ademas de desgastes puntuales que dejaban ver la tela.

Zonas con peligro de desprendimiento de la policromia

Laguna cromatica donde se ve la tela

Por el reverso, y con luz transmitida, podiamos observar el desgaste generalizado de la capa
pictdrica.
Presentaba arrugas/deformaciones en el soporte por el movimiento natural de tensado y/o

destensado que sufre de forma natural por la absorcion o no de humedad ambiental. En la capa
pictdrica, especialmente en la zona central y en el lateral izquierdo, podemos observar la senal que



ha dejado un bastidor anterior. El soporte textil se encontraba clavado al bastidor mediante grapas
y algunos de los bordes, que fueron recortados, se habian ajustado al grosor del bastidor.

Clavo que sujetaba el cuadro y grapas sobre la policromia

Presentaba craquelados naturales de forma generalizada. Este tipo de craquelado se origina porque
la pintura, una vez seca, no tiene la flexibilidad del lienzo y, cuando éste se mueve, la capa pictdrica
se cuartea. Existian ademas burbujas desprendidas que habian perdido las particulas de pintura y
que podian haberse creado por alguna fuente de calor, movimientos del soporte o por utilizar
productos corrosivos. Este tipo de efectos se produjeron mayoritariamente en el manto azul de la

Virgen.

Craquelados naturales Burbujas en el manto de la Virgen

Teniamos una rotura en el soporte con forma de siete en la parte inferior derecha y otro de las
mismas caracteristicas en el manto de la Virgen.



Rotura en el manto del Rey Gaspar y en el manto de la Virgen

Existian varios agujeros con pérdida de soporte, fundamentalmente ubicados en la mano de San
José, posiblemente realizados por insectos.

Aparentemente encontramos lo que podria corresponder a retoques en varias lagunas pictoricas
realizados en una reparacion anterior.

Retoques cromaticos en
lagunas directamente
sobre la tela

Estuco amarillento de
una intervencion
anterior
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En la trasera se observaban dos parches de tela, uno en el travesano del bastidor y otro en el
larguero izquierdo. En ambos casos coinciden con los desgarros del soporte.

Parches de una intervencion anterior

En la parte inferior se colocd una placa ya que el lienzo es mas corto que el marco y por tanto
existe un vano. Las dimensiones de la placa son 11’3 cm de alto x 100 cm de ancho y en ella se
lee la inscripcion:

“Adoracioén de los Santos Reyes”
Andnimo Siglo XVI

La inscripcion de la cartela era errénea puesto que el cuadro no es anénimo y es del siglo XVII,
no del XVI.

El bastidor, a pesar de ser parte importante de la obra, fue sustituido debido a que no poseia cuias
y por tanto no cumplia las funciones mecanicas adecuadas para la correcta conservacion de la
obra.

11



Marco
Estamos ante un marco de madera policromado en negro y con tallas doradas en las cuatro
esquinas y en el centro de las piezas mas largas.

Las medidas del marco en la parte exterior son 128x125cm. El ancho del marco es de 15cm. Es un
marco que se ha reutilizado para el lienzo de “La adoracion de los Reyes Magos” ya que es mayor
que el cuadro quedando un vano entre éste y el marco en la parte inferior.

Tenia una capa de barniz muy gruesa y oxidada, acumulacién de polvo y repintes de manera
generalizada.

Una de las esquinas del marco donde
se aprecia la gruesa capa de barniz
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Existian bastantes pérdidas de oro, dejando ver la madera y alguna pérdida matérica en los cantos.
Una moldura de la esquina estaba desencolada. La argolla para colgar el marco se encontraba
oxidada.

Por la parte trasera, donde la madera era vista, existian orificios de insectos xiléfagos. Por el
tamafio y la forma cilindrica probablemente de Anobiun Punctatum o carcoma comun. Estos
parasitos realizan un orificio de entrada y empiezan a comer la celulosa de la madera. Cuando la
madera ya no les ofrece alimento la abandonan y es cuando se pueden ver los orificios realizados.

Orificios realizados por insectos xiléfagos

El ensamblaje del bastidor es simple: un travesafio encaja en otro travesano, a modo de
machihembrado. En la esquina inferior derecha observamos una cola de milano que refuerza el
ensamble.

LA

Machihembrado Cola de milano
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5. ESTUDIO TECNICO MATERIAL

Lienzo

Histéricamente se ha trabajado sobre infinidad de superficies, pero las mas habituales han sido la
madera, el mural y el lienzo.

A partir del siglo XVI el lienzo se convierte en el soporte mas utilizado por los artistas. Normalmente,
las telas estan confeccionadas con fibras de origen vegetal, como son el lino, el cafamo y el
algodon.

La capa de preparacion, que es la capa o capas intermedias entre el soporte y la tela, se aplicaba
para crear una superficie lisa, reducir los movimientos del soporte en la policromia y facilitar la
adhesién de la pintura. A los lienzos se les aplicaba una preparacion mas fina que a las tablas;
ademas se recomendaba que los fondos fuesen oleosos en vez de magros por ser menos
quebradizos. La preparacion se compone de:

- Aglutinantes (colas animales)
- Sustancias de relleno (yeso, creta, pigmentos)
- Aislantes (resinas, aceites)

En nuestro caso, tenemos un lienzo debidamente preparado y colocado en un bastidor con
travesafo sin cufias. Las medidas del cuadro son 100x150 cm. El tejido es de lino compuesto de
trama y urdimbre (los hilos mas fuertes) tejidos de forma perpendicular, lo que se conoce con el
nombre de tafetan. Este tipo de tejido es el mas comun en los pafios de lino. El grosor de los hilos
influye en el entramado de la tela, ya que el hilo, al ser fino, genera un lienzo mas compacto; es
decir, de trama muy cerrada.

Los pintores no daban demasiada importancia a los bastidores. Servian para sujetar la tela y
mantenerla tensa. Existian diferentes maneras de sujetar los lienzos durante su ejecucion: Con
bastidores definitivos o con sistemas provisionales. A veces, pintaban sobre un bastidor o telar
temporal de madera, sujetando la tela con clavos o cuerdas, de este modo era mas sencillo realizar
envios con el lienzo enrollado. Al principio los bastidores no llevaban cuiias, los listones de madera
se ensamblaban a caja y espiga, a media madera y clavados o encolados en los angulos. Si el
bastidor era grande colocaban un travesano central y reforzaban las esquinas. No es hasta el siglo
XVIII cuando se empiezan a utilizar bastidores con cunas.?

Nuestro bastidor no es original, ya que el lienzo en algin momento fue cortado y tensado en el
bastidor. Ademas, existen marcas en la tela de algun otro travesafio que no se corresponde con
éste.

‘ : — Marca de un travesafio de otro bastidor
1

3 Calvo, Ana, “Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo”, Ediciones del Serbal, Barcelona, 2002. Pags. 80-81.
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Podemos observar que la tela se dobld sobre el bastidor con la preparacién y la policromia y ademas
dos de los lados se encuentran recortados, lo cual indica que el cuadro era mas grande y estaria
colocado sobre otro bastidor. Se fijé al bastidor mediante grapas.

1
] :—> Borde cortado

Tela doblada donde se puede ver la policromia

La pelicula pictérica estd compuesta de aglutinantes y pigmentos aplicados en capas. Los
pigmentos pueden ser organicos, minerales o sintéticos. A partir del siglo XVI, los materiales del
color deben adaptarse a nuevos soportes y técnicas de pintura. El uso de tela de lino tensada en
el bastidor, la preparacion de la imprimacidn, de nuevos aceites o a base de emulsiones (pintura
al temple), impone la seleccion de nuevos materiales colorantes. Los pintores empiezan a
preocuparse por la durabilidad de las obras y comienzan a utilizar colores mas compatibles con los
nuevos materiales, como son el blanco de plomo, el azul lapislazuli, el amarillo de estafo, los
verdes de cobre o sus compuestos, las tierras marrones y negras. Hacia 1610, Drebbel populariza
el cloruro de estafio como mordiente para la tintura de los escarlatas; de este modo se consiguen
tonos mas carmines que los obtenidos con los quermes. En 1688, Cassius descubre un color a base
de oro: es el purpura Cassius. Otros dos alquimistas, Diesbach y Dieppel, descubren el azul de
Prusia.*

La pelicula de proteccion habitualmente es transparente y su funcion es proteger la obra y darle
luminosidad. Suelen ser resinas naturales. En los siglos XVI y XVII, los barnices se elaboraban a
base de Sandaraca, denominandose vernice liquido, que era resina de enebro mezclada con aceite
de linaza o con esencias. En el siglo XVIII comenzaron a emplearse barnices coloreados y betunes
para dar una patina artificial a la pintura o para ocultar desgastes por limpiezas demasiado
abrasivas.

Marco

Existen diferentes tipos de marcos: arquitectdnicos para pinturas adosadas a muros, marcos de
escayola o madera decorados y en los lienzos de retablos.> Los mas habituales son los de madera
como en nuestro caso. Los marcos tienen como principal funcién proteger a los lienzos y en un

4 Delamare, Francois y Guineau, Bernard, “Los colores. Historia de los pigmentos y colorantes”, Ediciones B, Barcelona,
2000. Pags. 74-76.
5 Calvo, Ana, “Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo”, Ediciones del Serbal, Barcelona, 2002. Pags. 80-81.
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principio nacieron para unir las distintas tablas haciendo de liston. Con la llegada de los lienzos en
detrimento de las tablas pasd a ser un objeto de proteccion y de resalte de las pinturas. En Espafia,
los marcos no cuentan con apenas estudios y por lo tanto muchas veces se desconoce la

terminologia que identifica sus técnicas®.
Los marcos se restauran siguiendo los criterios de la restauracion de la madera policromada, por
norma general.

6 “El marco en Espafia: historia, conservacion y restauracion”, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, 2009.
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6. TRATAMIENTOS

Lienzo

Para poder trabajar en el lienzo, se desmontd del marco utilizando herramientas apropiadas para
la eliminacién de los clavos que estaban clavados en el reverso del marco y doblados sobre el
bastidor y la tela. Estos clavos estaban fijando el lienzo al marco.

Clavo doblado sobre la policromia y grapas

Se eliminaron cuidadosamente las acumulaciones de polvo, tanto del marco como del lienzo,
mediante aspiracion controlada y con la ayuda de brochas de diferentes tamafios y durezas.

A continuacion, por el anverso se realizo el empapelado de la pelicula pictérica con papel japonés
y cola animal al uso, aplicada con brocha de pelo suave. Esta operacion es imprescindible para
manipular la obra sin riesgos de pérdida de capa pictorica.

Empapelado

Se quitaron las grapas que sujetaban el lienzo al bastidor y se separo6 la tela del bastidor.

17



Los parches de tela que encontrabamos por el reverso se eliminaron, ya que se encontraban
parcialmente despegados por la oxidacion sufrida en el adhesivo utilizado. La tela empleada para
los parches presentaba gran rigidez: éstos tenian mayor grosor que la tela original, estaban
dejando su huella en el anverso y por tanto no cumplian su funcién.

Parche antiguo

Se limpid el reverso con ayuda de brochas, aspiracion controlada y, en zonas puntuales, con ayuda
de bisturi, sin insistir demasiado para no dafar la trama y la urdimbre de la tela.

Testigo de limpieza de la parte posterior de la tela

Se aplicaron humedad y calor controlados, con el fin de eliminar deformaciones y fijar los
levantamientos de la capa pictorica; ademas, en las deformaciones y rasgados se colocaron pesos.

La tela presentaba dos desgarros: uno en la parte inferior derecha y otro en el manto de la Virgen,
donde fue necesario colocar parches. Los parches se realizaron con tela afin al tejido original. En
nuestro caso se empled tela de lino tipo Veldzquez, trama 1:1. Para que la tela nueva que

18



estabamos utilizando para los parches se comportara adecuadamente a los movimientos naturales
de la tela original, se fatigd previamente mojandola, tensandola en distintas direcciones y dejandola
secar. Una vez fatigada, se cortd al tamafio adecuado para cubrir la zona afectada y se desflecaron
los cuatro lados para facilitar la adhesion y evitar que se quedaran marcas por el anverso.

Desflecado de los bordes de los parches

En las zonas donde existia falta de tejido, se realizaron injertos con la tela nueva debidamente
fatigada y se fijé mediante parches por el reverso. Para tener la forma exacta, se dibujaron las
siluetas de las faltas con ayuda de un acetato y se paso el dibujo a la tela nueva. Se cortaron
respetando la direccion de la trama y la urdimbre de la tela.

Injerto en la laguna situada en el manto de la Virgen
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Se prepard Beva 371 como adhesivo flexible y reversible para la union. A la hora de adherirlo al
cuadro, se tuvo en cuenta que la trama y la urdimbre de la tela utilizada para el parche coincidieran
con la del cuadro y se aplicd calor con la espatula caliente.

Se empled papel de poliéster para las pequenas lagunas.

Como el soporte textil se encontraba en buenas condiciones, se decidid colocar bandas
perimetrales para solucionar el problema de los dos bordes cortados y asi poder tensar la tela en
el nuevo bastidor de manera uniforme sin necesidad de someter a la obra a un reentelado
completo. La colocacién de bordes es muy habitual en casos como éste, en que la pintura ha sido
cortada y por tanto modificado el tamafio de la obra.

La tela nueva se prepard con el mismo sistema que empleamos para la tela de los parches y se
adhirié a la tela vieja con el mismo adhesivo y aplicacion de calor controlado.

Tela nueva

Una vez fijados los bordes, se tensé el lienzo sobre un bastidor nuevo realizado con pino Soria,
hecho a medida con cufias y travesafo. Las aristas de los largueros del bastidor presentaban un
rebaje para que no se quedaran marcadas en el lienzo. Se tenso con la ayuda de tenazas de tensar
y se fijo al bastidor con grapas inoxidables.

Para dar un tratamiento adecuado al lienzo, se realizaron pruebas de limpieza, teniendo en cuenta
que sobre los lienzos no se puede ejercer presion, ya que se puede destensar la tela y crear
deformaciones. Por este motivo, se busco un disolvente que actuara rapidamente. Se realizaron
catas de limpieza, donde se pudo determinar qué disolvente era el mas apropiado y testado para
restauracion y se llegd a la conclusién de que el mas efectivo era metanol. Este se aplicd
suavemente por la superficie del lienzo con la ayuda de hisopos de algoddn. Se tuvo especial
cuidado en las zonas con policromias rojizas, ya que si se insistia se corria el peligro de arrastrar
parte de la pintura. En zonas muy puntuales se empled una mezcla de disolventes compuesta por
dimetilsulféxido (DMSO) + Dowanol PM (25:50) y bisturi.
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Testigo de limpieza

Una vez realizada la limpieza completa de la pintura, se procedid al estucado y posteriormente a
la reintegraciéon cromatica. Previamente al estucado, se aplicd con brocha suave barniz de retoque
para proteger la policromia.

El estucado proporciona una superficie lisa y adecuada para recibir la capa pictérica. Es necesario
que se adhiera correctamente al soporte y sea suficientemente elastica para que no se produzcan
tensiones y, consecuentemente, lagunas cromaticas, con los movimientos naturales del soporte.

La preparacion o estuco tiene los siguientes componentes:

Adhesivo, cuya funcién es doble: por un lado, aglutinar todos los componentes de esta
capa Yy por otro facilitar la adhesion al sustrato. En este caso se utilizd cola de conejo, que
es un producto de origen animal (se obtiene de la coccidn de huesos y cartilagos de
animales pequefios), y que se ha utilizado a lo largo de la historia del arte.

El medio o vehiculo es el disolvente en el que va disuelto el adhesivo. Hace que sea mas
fluido y, cuando se evapora, se lleva a cabo el proceso quimico que facilita la adhesion. En
este caso se ha utilizado agua.

El material de carga debe ser inerte; es decir, que no reaccione ni con el medio, ni con el
adhesivo. Es plastico y maleable, adaptandose a la zona donde se va a aplicar y, por tanto,
no aporta dureza ni rigidez a la laguna. La carga usada en este caso es el sulfato calcico.

A veces puede llevar aditivos para mejorar las cualidades de la preparacion. En este caso
anadimos melaza de cana, que actia como plastificante para que el estuco se pueda
adaptar mejor a la forma en la que se va a aplicar, y fenol o vinagre, un antifingico con el
fin de que no aparezca crecimiento bioldgico.

Una vez seco, se enrasd al mismo nivel que el resto, con ayuda de bisturi, aplicando
primeramente agua y alcohol con hisopos de algoddn, para facilitar el proceso.
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Lienzo estucado y desestucado

Se procedio a realizar la reintegracion cromatica de las lagunas. Es el proceso encargado de
devolver la unidad cromdtica a la obra. Hoy en dia existen unas normas para realizar una
correcta reintegracion:

No modificar la pintura original.

- Que la reintegracion sea reversible.

Utilizar materiales diferentes al original.

Utilizar materiales estables y testados para restauracion.

Se realizd una reintegracion cromatica empleando la técnica del rigattino a base de acuarela y,
una vez barnizado, ajustando el tono con pigmentos al barniz.

El rigattino es una técnica de reintegracién que juega con la interpolacion de los colores
mediante trazos o lineas verticales. Umberto Baldini y Ornela Casazza describen muy bien como
debe realizarse esta técnica: “La seleccion (...) es una técnica que utiliza la disposicion de los
diferentes colores por el “tratteggio”: los colores no se yuxtaponen ni se relacionan; no se
superponen de manera que unos cubran a los otros. Al contrario, se disponen de modo que
una parte de ellos quede siempre visible (asi aparecen ante el ojo en su forma pura) y que la
otra parte se mezcle progresivamente con los colores adyacentes y subyacentes. De esta
manera algunos trazos del primer color aparecen puros, mientras que otros se mezclan con los
del segundo, creando un nuevo color y asi sucesivamente, permitiendo siempre distinguir los
diferentes colores que componen el conjunto”.
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Ejemplos de reintegraciones usando la técnica del rigattino en el lienzo.

Como proteccion final, se empled un barniz a base de resinas brillante en aerosol para que la
pelicula quedara lo mas fina y homogénea posible.
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Marco

Los clavos posteriores que estaban sujetando el lienzo fueron eliminados y se quito el polvo.

Se le aplicd biocida para desinsectarlo y se envolvid en plastico para que el proceso fuese mas
efectivo.

Estado inicial del marco con la gruesa capa de barniz.

A continuacién, se realizaron pruebas con diferentes disolventes, siendo el mas efectivo la acetona,
que se aplicéd con hisopos de algodén. Se utilizaron medios mecanicos para eliminar las zonas que
tenian yeso y purpurina. La capa de barniz era tan gruesa que no era posible ver las zonas que
necesitaban asentado de la policromia o del oro; por lo tanto, el sentado con cola natural se realiz6
después.

B

Eliminacién de yeso y purpurina
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Estado inicial

Aspecto del marco después de la limpieza

Las zonas donde habia pequefias perdidas matéricas fueron reconstruidas con resina epoxidica de
dos componentes y la moldura desencolada se encol6 con cola de carpintero.

Reconstruccion del canto con resina epoxidica

Una vez limpio, se estucd. El estuco se iguald al original, se aplicd gouache del color del bol y se
reintegrd con pigmentos dorados.

Marco estucado

Se elimino el éxido de la argolla para colgar el marco aplicando desoxidante para metales ferrosos
con un pincel y se aclard con agua y algodon, y se le aplico barniz para metales, para prevenir
oxidaciones futuras.
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Cuando se finaliz6 el proceso de restauracion, se le aplicd barniz en aerosol brillante para realzar
y proteger el oro.

A continuacion se colocd el lienzo en el marco empleando ocho flejes de zinc galvanizado de 6°5
cm, atornillados por el reverso del marco, que ejercen presion sobre el bastidor, evitando de este
modo utilizar clavos. Este sistema permite acompafar al lienzo y al marco en sus movimientos
naturales, evitando asi tensiones innecesarias.

Colocacion de flejes

La cartela de la parte inferior del cuadro fue eliminada, puesto que la inscripcidn que contenia no
se correspondia con la fecha ni con el autor.
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7. PROPUESTA DE MANTENIMIENTO

Una vez realizada la restauracion, lo mas importante para el mantenimiento de la obra restaurada
son las medidas de conservacién. Por ello, habria que seguir las siguientes recomendaciones:

o Temperatura en torno a los 18- 20° C y una humedad alrededor del 55%. Si esto no es
posible, trataremos de que no sufra cambios bruscos de temperatura y que esté lejos de
cualquier fuente de calor o de iluminacion.

o Los métodos de limpieza que se deben emplear para la eliminacion del polvo y la suciedad
superficial seran Unicamente plumeros y brochas suaves. No debe emplearse ninguin tipo
de disolvente, productos de limpieza o agua.

o Para el traslado del cuadro deberia utilizarse plastico de burbuja o esponjas de poliuretano
y protegerlo dentro de una caja.
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