La recuperacion del patrimonio

Restauracion del Apos

tolado del Hospital

de S. Antonio de Padua de Betanzos

BEATRIZMARTINEZ-BARBEITO MANOVEL *

a historia, toda la historia de la humani-

dad la incorporamos a nuestras vidas
#— mediante la contemplacion y el estudiode
s tesoros que los hombres nos han ido legando
3 través de los tiempos.
" Estelazode union con el pasado nos facilita
mejor comprension por medio de sus objetos,
anto de uso cotidiano como de elevada expre-
artistica.
La conservacion de nuestro ratrimonio su-
none, pues, una alta responsabilidad que debe
adquirida por todos y cada uno de nosotros.
‘Desde ¢l mismo instante en que nos considera-
“mos receptores de un legado cultural transmiti-
‘do por nuestros antepasados nos veremos obli-
‘gados a preservarlo y actuar como custodios de
Equc por derecho deben recibir las generacio-
nes venideras.
También los museos adquieren una gran
responsabilidad como depositarios dentro de la
sociedad de ese bagaje cultural y artistico, sin
olvidar que esta institucion perderia su sentido
si nos llegaramos a olvidar de que ha sido
creada por y para nosotros, y que, por tanto, nos
implica en todo aquello que rodea y conforma
su existencia.
El cuidado de la herencia artistica del
mundo es una tarea que requiere toda una serie
de atenciones y aplicacion de técnicas cien-
tificas, en algunos casos sofisticadas, pero que
resultaran estériles si no existe en la mente y el
corazon de todos la sensibilidad y buen criterio
necesario para que el pasado que ha llegado
hasta nosotros no desaparezca victima del
abandono.
El caso que vamos a tratar a continuacion
no ha sufrido por fortuna el destino de otros
muchos companeros en el olvido, ignorados y
perdidos por nuestra geografia. Su lento reco-
rrido hacia una muerte segura, y por supuesto
definitiva, fue detenido graciasa la iniciativa de
un ayuntamiento, el de Betanzos, que se ha
comprometido en la noble tarea del respeto y
recuperacion de su patrimonio.

(1) Rooses-Ruelens, Codex, t. 11, p. 137

EL APOSTOLADO DE RUBENS

La serie original de los Apostoles pintada
por Rubens, forma parte hoy en dia de los
fondos pictoricos del Museodel Prado, en cuyas
salas se encuentran expuestos. Como suecede
en la Copia que aqui se encuentra, existen una
serie de puntos oscuros o dudosos en cuantoa la
procedencia y camino recorrido por la obra de
Rubens hasta llegar a donde ahora se encuenta.

Parece ser que el primer propietario de las
tablas del Prado fue el Duque de Lerma, segtin
lo afirma el propio Rubens en una carta escrita
de su pufio y letra el 28 de abril de 1618, en
donde ofrece una segunda serie diciendo: «Doce
apostoles con un Cristo hecho por mis dis-
cipulos del original que tiene el Duque de
Lerma de mi mano... de mi mano en todo y por
todo». (1)

Se suponia que las obras habian sido ofreci-
das por Rubens al ministro de D. Felipe III en
1603, aunque no hace alusion a ellas en ninguna
de las numerosas cartas, repletas de detalles,
que de estas fechas se conservan, ni tampoco
forman parte del inventario de 1606 donde se
describen los bienes del Duque.

Por otra parte, varios investigadores ponen
la fecha de 1603 en duda, fundamentandose en
estudios estilisticos y técnicos y argumentando
que el denso empaste de las tablas, el contraste
de claroscuros, y el monumental y escultural
efecto de cada una de las figuras es mas propio
de las obras del maestro realizadas en los afios
que siguieron a su vuelta de Italia, alrededor de
1612-1613. (2)

Numerosas conjeturas se barajan en cuanto
a la suerte que corrieron las pinturas durante
los afios que transcurren hasta 1746, en que
aparecen inventariadas entre las pertenencias
de la Granja de San Ildefonso, (3) colecciones
pertenecientes a Isabel de Farnesio, esposa de
Felipe V. Esta fecha es la que vuelve a dar la luz
a ese oscuro vacio en el que se ignora como
pasaron de la propiedad del Duque de Lerma a

(*) Beatriz Martinez-Barbeito Manovel es natural de La Corufla, Licenciada en Geografia ¢ Historia por Is Universidad de Madrid y Graduada en
Artes Aplicadas a la Restauracion por la Escuela Oficial de esta capital.

(2) Segiin Christopher Norris («The Burlington Magazines, XCV, 1953, pp. 107-108), Larsen («Jaarboecks, 1969, p. 151), Warnke
(+Kommentares, p. 76) y Hofstede («Pantheon, XXV, 1967, p. 39)
{3) N. Caimo, Voyage d.Espagne fait en lannée 1755, Paris, 1772, pp. 35, 36.
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S. Bartolomé. La primera obra pertenece al Apostolado del Hospital de S. Antonio de Padua de
Betanzos. Lasegunda a la serie original de los Apdstoles de Rubens perteneciente al Museo.del Prady
Las similitudes son patentes

las manos reales. Se da la circunstancia de que
no figuran en las extensas descripciones que
han sido conservadas de las colecciones reales
antes de 1746, por lo que hay razones para
pensar que fueron adquiridas en una fecha
tardia, quizas no hasta la época misma de
Isabel Farnesio. Permanecera abierta la cues-
tién de si estuvieron en posesién de los descen-
dientes del Duque de Lerma en este tiempo
intermedio, debido también a la ausencia o
desconocimiento de los inventarios de la Casa
de Lerma en Madrid. 1794 surge como otra
fecha indicativa al quedar las obras registradas
nuevamente, pero ahora en los inventarios del
Palacio de Aranjuez desde donde ingresaran en
el Prado, en 1829, gracias a las gestiones del
Duque de Hijar.

La serie se encuentra actualmente incom-
pleta debido a la pérdida de la tabla original
que representaba al Salvador. Tabla supuesta-
mente perdida durante la ocupacién francesa
en la Guerra de la Independencia, pero que se
sabe hoy que habia sido sustituida con anterio-
ridad por otra, puesto que la depositada actual-
mente en el Prado figuraba en lugar de la
original entre los fondos inventariados de la
Granja.

El dibujo y el caricter plastico de los
Apostoles deriva de los grabados renacentistas

(4)  Existen varias copias de diversa calidad no sélo en dleo sino también dibujos y grabados. Dos de ellas se encuentran

Pallavicini de Roma y en la Albertina de Viena
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o de la escultura florentina del s. X V. Su trata.
miento del claroscuro nos recuerda las influen-
cias de Caravaggiosin que ello oculte |a téenic
tradicional flamenca de fondo claro v la pres.
tancia del color local. Las doce figuras estin
representadas con los atributos o con simbolos
del martirio propios de cada uno de los
apostoles.

La serie original de Rubens motivo en la
misma €poca y posteriormente numerosas co-
pias, (4) tanto en pintura como en grabado, de
artistas de renombre. El mismo macstro las
repitidé como indica en su carta anteriormente
citada, pero ya como obra de taller. Solamente
la que pertenece al Museo del Prado est
considerada como obra salida exclusivamente
de la mano de Rubens.

EL APOSTOLADO DEL HOSPITAL DES.
ANTONIO DE PADUA

Las tablas de San Antonio de Padua de
Betanzos son una copia mas de las pintadas por
Rubens, pues en ellas esta clara la intencion de
plasmar el mismo nimero e identificacion de
los personajes, actitudes y color similares, tra-
tamiento de las ropas semejante y similitud en
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8. Andrés. La primera obra pertenece al Apostolado del Hospital de S. Antonio de Padua de Betanzos.
La segunda a la serie original de los apéstoles de Rubens perteneciente al Museo del Prado. Las

similitudes son patentes

latécnica. En algunos casos existen variaciones
con respecto al original en lo referente a los
simbolos destinados a cada apdstol, a sus nom-
bres o al trazado de los ropajes y su color, pero
sin embargo y a pesar de ello es patente el
caracter de copia que se aprecia en las caracte-
risticas generales del conjunto.

Una de las particularidades apreciadas en
la comparacion consiste en la falta de coinci-
dencia de los nombres adjudicados a varios de
los personajes de cada una de las dos series, (3)
diferencia que se repite en otras copias existen-
tes. Pero, ;cudl es el origen de estas obras y
¢dmo han llegado y permanecido en Betanzos?

En el ano 1674 se funda el Hospital de San
Antonio de Padua de Betanzos. Sus fundado-
res, D. Antonio Sanchez de Taibo y Vilouzas y
Dia. Estefania de Valencia y Guzman, ante la
precariedad de la asistencia médica en Betan-
20s deciden crear un hospital en toda regla para
«alivio de la dicha ciudad, refugio y amparo y
conveniencia de sus vecinos y de los de su
Jurisdiccion y de los peregrinos que pasaren por
ella...en el sitio... que llaman campo de la feriax.
(6)

_La escritura fundacional otorgada en Ma-
drid se encuentra acompanada por la donacién
de varios efectos de propiedad personal de los
fundadores, entre los que se encontraban las

doce tablas de los Apostoles y un Cristo que los
presidia.

En los inventarios del Hospital la serie
aparece denominada «Pintura de Roma», ape-
lativo cuya motivacion se desconoce y que
quizas solamente responda a la asociacion de su
posible origen con el caracter religioso del
tema.

Nuevamente surge el misterio cuando se
trata de averiguar la procedencia de estas
obras. Las investigaciones que he podido reali-
zar hasta estos momentos se dirigen por tres
caminos diferentes hacia lo que deberia ser el
punto de su encuentro. En primer lugar conta-
mos con la clara referencia que representa el
hecho de identificar la serie como una copia de
Rubens. El segundo camino a seguir y que nos
remite también a los Paises Bajos es la persona-
lidad y actividad profesional de su propietario y
donante D. Antonio Sanchez de Taibo, que era
caballero santiaguista del Consejo y Contadu-
ria Mayor de Hacienda del rey Carlos II y
Regidor Perpetuode las ciudades de La Corufia
y Betanzos.

La ostentacion de cargos politicos en Flan-
des, en su servicio a la corona espafiola, supone
un paso mas que relaciona las obras con esta
zona de la geografia europea, ya que como
conjetura se puede deducir que las tablas fue-

05)  Estas diferencias aparecen en otras series debido a que han sido copiadas a su vez de otras copias y grabados
6) Escritura de Fundacion del Hospital de S. Antonio de Betanzos, afo 1674. Archivo Municipal de Betanzos.
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S. Juan Evangelista. Después de la restauracion.
Foto de Raul Vizquez

sen alli adquiridas y traidas posteriormente a
Espaia por el propio Sianchez de Taibo.
Laclave fundamental y Gltima estaria ocul-
taen las marcas que aparecen grabadas a fuego
en el dorso de la madera (7). La impresion de
las marcas en la parte posterior de las tablas no
esun hecho excepcional, pues han sido aprecia-
das también, por ejemplo, en la parte posterior
devarias pinturas sobre madera ejecutadas por
Rubens, Estas marcas no son sefales aplicadas
porel autor de las pinturas como en un principio
pudiera pensarse. El que las graba, concluido su
trabajo, es el artesano que corta y acondiciona
la madera dejandola preparada para poder ser
pintadas posteriormente. Como buen especia-
lista, seguro de la calidad de su trabajo, la

garantiza aplicando sobre él una marca de
identificacion propia.

La estructura gremial en los Paises Bajos
gozaba de una organizacién generalmente es-
tricta y en este caso el gremio de artistas
manifestaba una meticulosa preocupacion por
la calidad de la madera empleada advirtiendo a
los artistas que no utilizasen madera sin curar,
carcomida o nudosa. Existian multas por utili-
zar malos materiales y con frecuencia el tribu-
naldel gremioinspeccionaba la madera una vez
preparada y antes de que se comenzase a pintar.

Los artistas tendian a utilizar la madera de
la region donde residian: dlamo en Italia, por
ejemplo; roble en los Paises Bajos y tilo en
Alemania, aunque por supuesto se daban varia-

'ITJ Las marcas se encuentran grabadas, siempre, ¢n la parte posterior del tablero central de cada una de las obras. Los cuatro
ciementos que las forman son de significado y representacion diferentes pero forman un conjunto que aparece generalmente reunido en

Un espacio pequedo con respecto al tamano de la tabla
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S. Felipe y S. Simdn. Pertenecientes al Apostolado de S. Antonio de Padua después de su resiauraciy

ciones locales como puede ser ejemplo la utili-
zacion del nogal por Leonardo da Vinci con
ocasién de alguno de sus viajes al sur de
Francia, donde es tan abundante este arbol.

La clase de madera con la que se realizaron
las tablas de Betanzos es el roble, lo cual no
siendo un dato determinante del origen de las
pinturas, si supone una aportacién mas a su
esclarecimiento, ya que cabe suponer que si
esta madera se produce en una zona geografica
como los Paises Bajos, seria l6gico también que
fuese alli utlizada y pintada.

La clave del misterio se encuentra natural-
mente localizado en las propias marcas (dibujo
1). La investigacién hasta ahora me ha llevado
a la conclusion de que estas deben dividirse en
dos partes. La primera, localizada en la zona
superior, representa mediante incisiones entre-
cruzadas las lineas de un anagrama (dibujo 3).
Dicho anagrama se puede afirmar que pertene-
ce a la identificacion personal del artesano o
taller que hubiese elaborado los tableros. Re-
presenta la mayor incognita y surge como un
desafio cuando se nos presenta ante los 0jos.

En un viaje a la ciudad belga de Amberes
tomé contacto con el Centro de Estudios Rube-
nianos y tras la amable conversacion con su
conservadora pude comprobar como las marcas
que suelen ser corrientes en las obras de Ru-
bens, y como tales se encuentran estudiadas y
analizadas, no coinciden con el anagrama loca-
lizado en las tablas de Betanzos.

(8) Noesficil pensarqueen els. X V11 las tablas, solamente preparadas, hayan viajadoa otro lugar para ser posteriormen:

No estan por tanto registradas y su origey
es deconocido. Debajo y muy proximo a esg
anagrama, formando parte del conjunto de Js
marca, aparece la segunda parte de ésta, Cons
ta de una impresion cuyas lineas parccen diby
Jar una torre en cuya parte superior aparecen
grabadas dos huellas semejantes a la sefal que
dejan dos palmas de las manos apoyadas sobre
una superficie. Esta es la parte de la marca que
he podido hasta ahora interpretar. Reproduce
los rasgos mas elementales del escudo de Am
beres, (dibujo 2, dibujo 4), lo cual demuestra
que las tablas fueron preparadas en este lugary
que ¢l artesano grabo en ellas su certificacién
de origen. .

S1 lograramos identificar al artesano que
las realizo en dicha ciudad seguramente, aun
que pienso que no seria camino facil, podriamae
investigar para cual o cuales pintores las prepa:

rd (8). De esta forma indirectamente cabria lé
posibilidad de desvelar el misterio que rodeas
la autoria de este Apostolado.

Desde el momento en que una obra de arte
es concebida en la mente de su autor su existen:
cia se encuentra condicionada por lu inspire:
¢ién y la técnica. Cada vez en mayor medidala

técnica se fue convirtiendo no solo en ¢l lengua:
Je del pintor sino también en su tema. Como
indicativo del desarrollo del arte en Occidente,
la historia de las técnicas pictoricas resulta und
guia tan realista y exacta como cualquier mank
fiesto estético o ensayo biografico. va que s

mnl'.idﬁ!

Lo que resulta probable es que Amberes sea también el origen de la pintura
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Reproduccion completa del escudo de Amberes

Marcas grabadas en la parte posterior de las

tablas del Hospital. En la zona superior aparece

el anagrama del taller o artesano que ha prepara-

do la madera. Las tres restantes representan el
escudo de la ciudad de Amberes

consideraciones técnicas pueden proporcionar
datos fundamentales sobre la historia del arte.

Las innovaciones técnicas coincidieron con
los adelantos de los materiales artisticos y en
gran medida dependieron de ellos. La difusion
de lienzos ya preparados, la fabricacion indus-
trial de pinceles y la gran ampliacién de la
gama de colores en la paleta durante el siglo
XIX tuvo mas trascendencia en la trayectoria
del arte que la influencia de cualquier artista.

Es facil salir a pintar al aire libre cuando
todo lo que tiene uno que hacer es coger un
maletin con lienzos y tubos de pintura. Es muy
diferente si primero hay que medir, tensar,
imprimar el lienzo, mezclar y elaborar los
colores y guardarlos en recipientes poco mane-
jables.

El proceso de produccion de un cuadro y la
técnica empleada se puede pues considerar tan
determinante como el resultado final.

Sianalizamos el proceso de elaboracion del
Apostolado de Betanzos podremos comprobar
como su autor se preocupa por emplear la
misma técnica que Rubens utilizd en sus obras.

La madera es similar y est4 preparada con




Entodas las obras se puede apreciar la intencién
por parte de su autor de imitar la técnica pic-
torica de Rubens

una capa igual a base de yeso y cola sobre la
cual aparece una imprimacion parda aplicada a
brochazos largos e irregulares. El efecto asi es
menos mondtono que con las bases oscuras y
uniformes usadas por influencia italiana y tiene
también la ventaja de que al ser traslicida y
estar aplicada irregularmente deja brillar a su
través la base de yeso blanco.

La imprimacién tiene un papel importan-
tisimo en los efectos del color y en especial en la
carnacion, donde se ha invertido el procedi-
miento tradicional. Las luces son espesas y
opacas para cubrir la base, mientras que las
sombras son restregadas, finas y traslicidas.

El efecto dptico es frio y nacarado en las
sombras, y calido en las luces. Esta elaboraci6n
de volimenes a base de modular tonos calientes
y frios se consigue tan sélo controlando el
espesor de la pintura.

Si la técnica pictérica se encuentra
initimamente ligada con la intencionalidad e
inspiracion artistica se puede afirmar también
queavanza paralelamente a otra que nace para
que ésta pueda prevalecer en el tiempo con su
verdadera composicién y sentido.

Me estoy refiriendo a las técnicas de conser-
vacion y restauracion.

(Pero qué es la conservacién y en que
consiste la Restauracion?

La conservacion como la misma palabra
indica consiste en mantener algo en buen esta-
do, mientras que la restauracion implica una
accion mas directa sobre la obra y la manipula-
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Microfotografia de un corte estratigrdfico de yy,
pintura flamenca sobre tabla. Se aprecian log
cuatro estratos fundamentales de una Pinturg
1."—Soporte de madera de roble. 2.°— Prepap,
cion con carbonato de calcio y cola animy
3."—Imprimacion, blanco de }'r!omu ¥ dleg,
4.°— Primera capa de pintura, blanco de plom,
bermellon y negro animal al 6leo. 5.°— Segung,
capa de pintura, blanco de plomo y azuritg g
dleo. 6."—Barniz envejecido.

cion de sus materiales con el fin de devolverle gy
integridad anterior. Estas definiciones, sin ep.
trar en mayores profundidades, hacen referep.
cia a dos procesos que no podrian existir por s
mismos si no se relacionaran directamente cop
la técnica artistica.

A lolargo de los siglos la elaboracion de ung
obra de arte, y en concreto la pintura de
caballete, sufre las variaciones técnicas que
cada artista desarrolla para satisfacer sus nece-
sidades creativas. Sin embargo se precisa cono-
cimiento y habilidad para garantizar que la
superficie pintada no se agriete, ni cambie de
color ni se deteriore con los afios.

Los pintores han ido nutriéndose de los
errores y experimentos de sus antecesores lo
que les ha permitido establecer una serie de
reglas que aseguran la solidez técnica de um
pintura. Mientras tanto, a través del profundo
conocimiento de esas técnicas, el conservador-
-restaurador a ido estudiando los materiales en
ellas empleados, las posibles consecuencias y
causas de su deterioro y las reacciones posibles
de todos ellos ante el medio que las rodea.

Desde el momento en que la obra de artesse
independiza de su creador y toma contacto con
el mundo exterior su integridad fisica, y por
tanto también espiritual, comienza a correr
peligro.

El aprendiz tradicional tenia que entender
los materiales con los que trabajaba ya que 2
Gnica forma de conseguirlos era fabricandolos
€l mismo. Las formulas y elementos empleados,
aunque en ocasiones formaban parte del secre:
to del artista, se lograron transmitir de maes:
tros a discipulos 0 mediante los escritos d¢
conocidos tratadistas,

El artista era pues también artesano y esto
influiria decisivamente en la elaboracion ¥




Sto. Tomds y S. Matias. Las variaciones de la temperatura y el medio ambiente, la humedad, las
manipulacionesy la falta de cuidados influyé negativamente en el estado de conservaciénde las tablas

una futura duracion y resistencia de su obra.
- de Actualmente, casi todo lo que necesitamos
que esta ya fabricado, no existe un oficio tradicional
ece- que nos sirva de guia y generalmente nos
no- encontramos con una diversificacién de mate-
e la riales y técnicas que no siempre responden a
e de pretensiones-de permanencia sino inicamente
alansia de innovacidn y creatividad como Ginico
los objetivo.
s lo Es importante para el restaurador conocer
s de ¢l origen y evolucion de la elaboracion de una
una obra cuando su cometido es conservarla para el
ndo futuro y tiene, por tanto, que trabajar sobre
dor- ella.
sen Una pintura no es tan solo una superficie
as y coloreada, sino un objeto tridimensional suma-
bles mente complejo compuesto de una serie de
capas.
€ 56 En los términos mas simples, la estructura
con de una pintura (9) consiste en un soporte, como
por la madera o lienzo, una base o preparacion que
rrer actiia como intermediaria entre el soporte y la
capa de pintura que se compone a su vez de
1der particulas de pigmentos suspendidas en algin
e la tipo de medio aglutinante tal como cera, aceite
olos 0 huevo y por Gltimo esta la capa de barniz.
dos, Si analizamos la estructura de cada una de
cre- estas capas podremos conocer como protegerlas  Pruebade limpieza por la que se aprecia la aguda
aes- Y evitar las causas que normalmente las dete-  oxidacién del barniz y en consecuencia la distor-
; de rioran. sién y ocultamiento del color original
esto -
n y (9)  Esta se aprecia claramente si se observa al microscopio el corte estratigrafico de una particula.
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S. Pablo. Una de las obras antes y después de la restauracién

La experiencia nos demuestra que existe un
elemento cuya influencia sobre estas capas
puede resultar en casos beneficioso o perjudi-
cial seglin sean sus caracteristicas. Ese es el
medio ambiente en el que una obra se encuentra
inmersa.

La pintura, la preparacidn, la madera o
lienzo y el barniz sufren numerosas alteracio-
nes ante un medio adverso. La adecuacién de
este a las necesidades de las obras de arte es
pues premisa importante en la conservacion.

La luz solar con sus rayos altera la superfi-
cie cromatica y la oxida (10). Los cambios de
humedad y temperatura como agentes princi-
pales de deterioro obligan al conservador y
restaurador a establecer un control con el fin de
evitar deformaciones, sequedades o podredum-
bres en los soportes, grietas o pérdidas de
pintura y preparacion sin olvidar el peligro de
proliferacion de hongos e insectos tan destructi-
vos y a la vez tan corrientes en ambientes de
estas caracteristicas.

La naturaleza no es el dnico enemigo oca-
sional de las obras de arte. El hombre es quizis
sumés duro contrincante. Nosotros con desgra-
ciados accidentes y muchas de las veces des-

acidos sulfurosos y minerales que contiene,

Las manipulaciones inadecuadas, los abap.
donos en manos de muchos pero en definitiva de
nadie, los traslados en condiciones temerarias,
los golpes y utilizaciones impropias, son algu-
nas de las causas que afectan y dafan a las
obras de arte.

También existen algunas de esas pequeias
y terribles anécdotas del frecuente «manitass
que en un alarde de habilidad y osadia sc lanza
a limpiar los cuadros con lejia, pasta de dientes
0 patata entre otros muchos productos invero-
similes.

Estos son algunos de los dafos que alteran
la conservacion de una pintura y pueden serla
causa de su destruccion si no se remedia a |
tiempo

EL PROCESO DE RESTAURACION

El Apostolado de San Antonio de Padua de
Betanzos ha padecido a lo largo no ya de aflos
sino de siglos muchos de estos embates.

Desconocemos las condiciones en las que s¢
encontraba durante el tiempo que pertenecie-
ron a su duefo D. Antonio Sanchez de Tayboo
mientras que fueron propiedad del Hospital P

preocupacibn, ocasionamos desperfectos que  Tenemos noticias, sin embargo, de que mien- ?1;
no siempre son remediables. tras el patrimonio de «éste no pas6 a manos del £3
Nuestra cada dia mas inseparable polucién,  Ayuntamiento, las tablas sufrieron las nefastas 3
que tanto afecta a nuestro organismo, noibaa consecuencias de un olvidado almacenamiento
ser menos dafiina para las obras de arte a las  en sus dependencias, sometidas a todo tipo de d
que ataca implacablemente mediante los peligros. e
tr
(10) La oxidacién vuelve amarillento el barniz lo que provoca en algunas obras un cambio en su aspecto y color original c
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Los movimientos provocados en la madera pro-

dujeron grietas defrandes dimensiones. La su-

ciedad acumulada durante aflos formé un estrato

muy grueso. El barniz adopté un tono amarillen-
to y oscurecido

Cuando se plante6 la restauracién y se
rocedié a comenzar los trabajos, la conserva-
cién de todas las tablas resultaba en general de
semejantes caracteristicas. El dafio era bastan-
te elevado aunque su recuperacién parecia
viable.

Un estudio preliminar sirvié para analizar
la técnica y composicion de la obra, las causas y
los tipos de desperfectos y el plan de trabajo a
seguir.

Las cuatro partes elementales en que se
dividen las obras se analizaron una por una.
Esto proporcioné la informacion basica con que
elaborar un criterio de actuacion posterior.

El soporte consta de tres paneles de madera
de roble, muy utilizada, como he dicho ante-
riormente, en los Paises Bajos. Estos paneles
han sido siempre independientes puesto que no
se apreciaron restos de cola o preparacion en
sus bordes, siendo éstos muy rectilineos.

Las tres partes se encontraban ensambla-
das solamente por medio de algunas espigas o
palillos de hierro y madera embutidas en los
orificios practicados en el grueso de la tabla,
método éste utilizado desde el siglo XIV en las
escuelas de pintura italianas, flamencas y espa-
fiolas.

La madera sufrid las consecuencias logicas
del sometimiento a condiciones climatoldgicas
extremas y cambiantes. La humedad hizo es-
tragos en algunas de las tablas deformandolas y
curvandolas en distintas direcciones.

Agrietamientos de la madera. Alteraciones en la
preparacion que provocan la aparicién de bolsas
y pérdidas en la pelicula pictdrica

La pelicula pictorica se deteriora al producirse
en ella bolsas y desprendimientos en escamas

Al perderse la pelicula pictérica se sustituyo, en
una antigua restauracion, por un grueso empaste
de cera y pintura de realizacién muy tosca
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Se puede apreciar el grosor del estrato de sucie-
dad formado durante afos

Devolver la posicion original a la madera
requiere a veces la utilizacion de procesos
laboriosos y delicados que incluso encierran
cierto peligro. En restauracion se han empleado
en numerosas ocasiones con buenos resultados
forzando a la madera con aplicacién de hume-
dad, eliminacién de parte del soporte y un
etcétera de métodos que seria complicado ex-
plicar ahora, pero que si tienen un punto en
comun es el cuidado y observacién con que han
de ser realizados para que no se escapen de las
manos.

Entre los profesionales surgen variedad de
criterios sobre la utilizacion o no de estos
sistemas cuando la situacién no sea de extrema
necesidad. Mi criterio en estos casos apoya a los
que opinan que las tablas no sean nuevamente
forzadas puesto que ya se han adaptado al
medio. Si esta nueva posicion no afecta a su
integridad ni buena conservacion e incluso no
varia su aspecto estético como ocurre con el
Apostolado, seria hacerle correr un nuevo ries-
go de posibles movimientos y alteraciones en la
preparacion, pintura, o en la misma estructura
de la madera.

Cuando la madera esta alterada por la
accionde un hongo o un insecto, sus resistencias
mecanicas disminuyen a las fuerzas de choque
y tienden a debilitarse y romperse.

Los ataques por organismos vivos se produ-
cen principalmente cuando las condiciones am-
bientales se alteran de tal forma que la hume-
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Pruebade limpieza por la que se aprecian los treg

estratos: El de suciedad en la parte superior, ef

barniz oxidado en la intermedia y la peliculg
pictorica con su color original en la inferior

dad, ¢l calor o la sequedad excesivos afectana
la madera. Los hongos e insectos se reproducen
debido al contenido de celulosa e higrospicidad
de la madera pudiendo llegar a destruirla
totalmente.

En el dorso de varias tablas se apreciaban
orificios producidos por carcoma y zonas de
mavor extension perforadas de tal forma quela
madera habia perdido su resistencia y era
susceptible de agrietarse y romperse. Ante esta
situacion el primer paso consistid en la desinfec-
cion por el métodode impregnacion de materias
toxicas en estado fluido que si bien no son
perjudiciales para la madera si destruyen los
hongos v los insectos. La devolucion de consiss
tencia a las zonas se resolvio introduciendo cera
virgen por impregnacion hasta saturar |os orifis
cios. La pérdida de soporte en los bordes,
esquinas o grietas se sustituyeron con pasta de
madera, Las roturas y grietas que atravesaban
verticalmente alguna de las tablas, amenazan-
do con dividirlas totalmente en varias prtes s¢
corrigieron. Primeramente se encolaron y més
arde se aplicaron lengiietas falsas a base de
piczas talladas en madera de esta forma ¥
aplicadas en el reverso de la zona agrietada.

Como antes hablibamos, la preparacion es
la capa intermedia entre el soporte y los estratos
de pintura. La receptividad de esta capa ala
influencia de las alteraciones del soporte y su
capacidad transitoria a la capa de pintura l¢
concede granimportanciaen la conservacionde

S. Pedro
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Prueba de limpieza que va descubriendo el origi-
nal

la obra, Esta capa puede transmitir, por ejem-
plo. a la pintura la humedad adquirida en su
contacto directo con una materia higroscopica
como es la madera o provocarle el craquelado y
agrictamientoen ella aparecido por las contrac-
ciones de las tablas.

Los golpes, los cambios de temperatura y
humedad, la mala ejecucion técnica del autor o
el excesivo espesor pueden provocar el despren-
dimiento de la preparacion del soporte y produ-
ciren la capa de pintura defectos y alteraciones
en forma de bolsas, con los bordes levantados,
escamas o grietas que arrastrarén en el futuro
la pelicula pictdrica.

El tratamiento denominado sentado de co-
lor esté dirigido a conseguir la consolidacion de
esta capa de preparacion y la de la pelicula
pictérica que sobre ella se apoya. Consiste en
devolverles de nuevo la anterior adherencia al
soporte mediante la aplicacién de colas y calor.

Este método se aplicd en el Apostolado al
apreciarse numerosas grietas y craquelado con
amenaza de desprendimientos en la pintura,

La pelicula pictérica es la parte fundamen-
tal y mas representativa de una obra. Su trata-
miento implica el previo anélisis de sus compo-
nentes y de la técnica en la que esta realizada.
Esta informacion, adquirida mediante el estu-
dio de los materiales que la componen, nos
ayuda a inclinarnos por uno u otro método y su
forma de aplicacion.

La capa de pintura se compone de dos
elementos primordiales: las materias coloran-
tes, pigmentos o lacas, y los aglutinantes. El
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Prueba de limpieza: Se aprecian nuevamente
los tres estratos

Repintes antiguos ennegrecidos y toscos

oleo es la técnica utilizada en las tablas de
Betanzos y consiste en el empleo del aceite
como aglutinante primordial, elemento que
permite diluir y fijar los colores.

Existen numerosos agentes que pueden lle-
gar a influir negativamente sobre la capa pic-
torica. La luz, por ejemplo, hace palidecer a los
pigmentos de origen vegetal como las lacas de
granza, la rubia y los carmines. El sulfuro de
hidrégeno contenido en la atmésfera resulta
igualmente perjudicial para otros pigmentos y
el oxigeno oxida ciertos aceites como el de
linaza haciéndolo transparente, duro vy suscep-
tible de amarillear por efecto de la humedad.

Otras alteraciones de la capa pictorica pue:
den estar producidas por las reacciones
guimicas provocadas por la mezcla de pigmen-




Operacion de «estucado».-Solamente se realiza
sobre las zonas donde se ha perdido la pintura

10s y colorantes incompatibles durante la reali-
zacion de la obra.

Las reacciones descritas pueden llegar a
variar cromaticamente el cuadro y por tanto su
aspecto estético siendo una tarea imposible
para el restaurador devolverle en estos casos su
tonalidad de origen.

Esto no ocurre en el Apostolado puesto que
lo que en €l se produce es un considerable
cambio de color y distorsion en la contempla-
cion de la imagen debido a las dos capas que
sobre ella se superponian. La primera muy
gruesa, de suciedad, y la segunda formada por
un barniz totalmente oxidado que aportaba a
las obras una tonalidad ocre, opaca y considera-
blemente oscurecida.

La proliferacion de hongos sobre la superfi-
cie fue otro de los problemas que hubo que
afrontar a la hora de limpiar las tablas. La
influencia negativa de la humedad sobre la
pintura produjo una especie de costra blanque-
cina que cubria las imagenes.

Tras conocer el origen de estos dafos se
procedié a la eliminacion de los estratos que
ocultaban la pintura afrontando una de las
operaciones mas delicadas e importantes que
puede ejercerse en una restauracion, me refiero
a la limpieza de la pelicula pictérica.

El polvo y suciedad que durante afios se
habia acumulado en la superficie penetraba
incluso en las grietas aparecidas en la pintura.
Su eliminacion resulté mucho més laboriosa y
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Operacién de «estucado-

complicada debidoa la fragilidad que presenta-
ba la capa pictérica, que amenazaba con des-
prenderse. La suciedad era tan compacta, que
adquiria en algunas zonas aspecto terroso y de
coloracion casi negra.

En condiciones normales el restaurador
suele comenzar una limpieza cuando ha reali-
zado con anterioridad el sentado de color,
proceso al que he aludido con anterioridad, y
que permite una vez fijada la pintura trabajar
sobre clla sin padecer amenazas de desprendi-
miento. En este caso no se pudo seguir el orden
logico, puesto que el espesor de la suciedad era
tan grueso que impedia la penetracion de la
cola y, por tanto, impedia también la nueva
adhesion de las capas.

Los‘trabajos de limpieza se dividieron en
dos partes. La primera, que acabo de mencio-
nar, tras la cual se efectud el sentado de color, y
la segunda en la que el levantamiento del
barniz, totalmente oxidado y oscurecido, se
hizo necesario. En estas circunstancias compro-
bamos la intima relacién que existe entre la
cuarta de las capas que componen una obra
como es la del barniz y la tercera denominada
pictérica. Con frecuencia se ha hablado de la
importancia del barniz como un componente
mas de la capa pictdrica y como un elemento
importante puesto por el artista para matizar y
completar la expresion de su obra.

Cuando se aplica sobre una superficie
sOlida, se seca formando una pelicula transpa-
rente con diversos grados de brillo, dureza,
flexibilidad y proteccién segiin su composicién.
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Su aspecto, su fragilidad o su resistencia g
la oxidacion y humedad dependen de los ele.
mentos empleados en su elaboracion. Por ejem
plo los barnices grasos son mas consistentes,
pero tienden a amarillear debido a la oxidacién
del aceite.

La oxidacion y el pasmado son dos tipos de
alteraciones de un barniz. La primera aumenta
a medida que los disolventes mezclados en el
barniz se evaporan, provocando una capa fragil
y un creciente tono amarillento.

El pasmado es la denominacion del color
blanco azulado y mate que se desarrolla en la
pelicula transparente de barniz y produce una
especie de nebulosa, cuya principal causa esla
humedad.

La acumulacion de polvo e impureczas tam-
bién puede afectar a la capade barniz. va quela
va oscurenciendo con el tiempo y sus particulas
incrustadas pueden ser fijadoras y condensar la
humedad del medio ambiente.

El método operatorio para levantar un bar-
niz consiste en lograr ablandarlo mediante la
aplicacién de un disolvente adecuado. En el
Apostolado, debido al grosor de la capa y asu
extrema dureza, este sistema fue infructuoso
por lo que se hizo necesaria la utilizacion de un
bisturi como medida mecénica complementa-
ria.

No puedo reprimir la tentacion de detener-
me en este momento y permitan, aungue seaa
pesar suyo, el pequeno desahogo de lo que fue
para mi durante meses el principal cometido de
mi trabajo, que no fue otro mas que la climina-
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La pérdida casi total de una parte fundamental de la imagen obliga a la aplicacion de un sistema de
reintegracion que deje una constancia clara de la zona que estd reconstruida. Este sistema es el
denominado «tratteggio» o «regattino» a base de un rayado vertical de colores puros
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cion una por una de las miles de escamas que, de
un milimetro de espesor aproximadamente,
pueden caber en doce tablas de 68 X 94 cm. con
la ayuda de un poco de algodén y la punta, sélo
la punta, de un bisturi.

Como ingrediente no despreciable tengo
que referirme al cuidado extremo y atencién de
los que debe gozar esta operacién ya que no se
puede sobrepasar la linea de lo permitido, no
debiendo ni siquiera rozar la pintura original
que se encuentra debajo, evitando en todo
momentoablandarla con el disolvente o rallarla
con el bisturi. Superado este trauma, entre
comillas, el siguiente paso fue la supresion de
los repintes antiguos que presentaban algunas
obras. Esto no se hizo necesario por su simple
presencia o antigiiedad, ya que si estan realiza-
dos convenientemente y conservados en condi-
ciones satisfactorias,en la mayoria de los casos
se respetan. Se opté por su eliminacién debido a
la ejecucion inadecuada. Presentaban un exce-
sivo grosor, se habia oscurecido y manchado y
sobre todo cubrian y a veces modificaban partes
originales.

La limpieza de estas zonas dejé al descu-
bierto orificios que con anterioridad se encon-
traban tapados y ocultos y lagunas de pintura
que antes parecian no existir. En este momento
de la restauracion es cuando puede contemplar-
se la obra y asegurar que su proceso degenerati-
vo ha sido paralizado. Los distintos componen-
tes han sido consolidados, el color se ha redescu-
bierto y presenta una calidad e intensidad
original que no se podia imaginar con anteriori-
dad a su limpieza.

Existe un proceso conocido como «estuca-
do» cuya funcién es en cierto modo hacer de
puente entre lo que representan los trabajos de
estricta conservacion de una pintura y los que
procuran devolverle su integridad estética y
unidad formal. Consiste en la aplicacion de una
pasta en el interior de las lagunas, orificios y
grietas aparecidas en la pintura original y sera
la que quede preparada para poder recibir
sobre ella los pigmentos que se aplicaran en el
proceso siguiente de reintegracién que, como ya
he dicho, tratara de recuperar la estética de la
obra.

Las zonas con pérdidas de pintura plantean
disparidad de criterios y las soluciones son
diversas. El Gnico principio inamovible es el del
respeto a la intencionalidad del autor y la
originalidad de su obra.

La reintegracion de las lagunas del Aposto-
lado de Betanzos se realizé sobre numerosas
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partes que habian sido perdidas, pero que no
afectaban a zonas importantes ni por su extep,
sién ni por su relevancia en el conjunto de la
obra. La tabla de S. Pedro fue la que supy
mayores problemas. La pérdida casi total de,
ojo izquierdo planteaba una disyuntiva: o
dejaba esta laguna sin reintegrar corriendg Bl
peligro de que esa falta fuese lo que llamgg,
mas la atencidn al expectador. O por lo congr,.
rio intentar continuar los pequefos trazos que
no se habian perdido con una técnica que dejag,
constancia de que aquella zona estaba recopg.
truida. Se escogid el segundo método aplicang,
la reintegracion llamada «tratteggio» o aTegat.
tino» que consiste en aplicar un rayado verticy|
de colores puros solamente en la zona gy
faltaba y nunca sobre la pintura original. Este
sistema se basa en la técnica impresionista en s
que los colores se separan al mirarlos de cercy
pero se funden cuando el expectador los cop.
templa de lejos. De esta forma siempre s
distingue lo que pertenece al original del pintor
y lo que ha sido recontruido por el restaurador,
Por Gltimo y como conclusién del trabaj
realizado, la aplicacién de una capa de barnj;
debe ser siempre estudiada con detenimiento,
Hay que tener en cuenta que el empleo de
cualquier barniz puede llegar a variar el efecty
de una pintura o no resultar adecuado para |z
técnica con que ésta ha sido realizada. En ¢
Apostolado se escogié el barnizado semimate
debido a la intensidad de sus colores y a
excesivo brillo que suelen adquirir las pinturas
sobre tabla por lo satinado de su superficie.

Con la fiel aplicacién de los métodos que se
encuentran a su alcance el restaurador puede
cumplir su inexcusable compromiso de realizar
una restauracion ante todo responsable en la
que existen dos condiciones imprescindibles:
La utilizacién siempre de materiales reversi-
bles, eliminables en cualquier momento, y el
total respeto a la obra y los deseos de su
creador.

Por tltimo quiero decirles que es realmente
dificil y duro resumir en poco tiempo, aunque
posiblemente para ustedes haya sido una eter-
nidad, dos afos de concienzudo trabajo. Perosi
puedo asegurarles que la extensa labor que
supone la restauracion de una obra se compen-
sa plenamente cuando se siente la gratificante
complicidad en algo tan arraigado en el senti
miento como la Conservacién y Recuperacion
de la obra de un hombre y la de nuestro propio
pasado.
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