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El Cabildo de la Catedral decidié, dentro de la linea tomada en los dlti-
mos afos en materia de bienes muebles, que se debia actuar sobre el conjunto
escultérico que habia formado parte del retablo mayor gético. Para la actua-
cién sobre dicho conjunto, encargé al Taller de Restauracién del Obispado
de Mallorca! el estudio y redaccién de un informe preliminar del estado de
conservacion de estas piezas.

Aprobado el proyecto por el Consell de Mallorca,? el dia 12 de septiembre
de 2007 las imdgenes de los santos se trasladaron al Taller de Restauracién para
su intervencién, mientras que la imagen de Nostra Dona de la Seu se intervino
in situ, coincidiendo con las tltimas fases de restauracién del resto del conjunto.

El proyecto presentado por el Taller constaba de dos fases: la primera se enfo-
caba hacia la intervencién de las seis esculturas de la capilla Real y se desarrollé
entre octubre de 2007 y junio de 2009. La segunda fase era la intervencién
sobre la imagen de la Virgen que se llevaria a cabo entre abril y junio de 2009.

El conjunto escultdrico

Este texto recoge los estudios y actuaciones llevadas a cabo sobre todas
las esculturas que formaban parte del mencionado retablo, actualmente des-

! En adelante, Taller.

2 El Consell de Mallorca ejerce las competencias en materia de Patrimonio Histérico desde la entrada en vigor de
la Ley 6/1994, de 13 de diciembre.

3 El primer proyecto presentado por el Taller de Restauracién del Obispado al Cabildo de la Catedral para la
restauracién de estas esculturas fue en el ano 1996, siendo director de dicho taller Miguel Garau Cantallops y
directora técnica Antonia Reig Morro.
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membrado y colocado por Gaudi en la nave de la epistola, sobre el portal del
Mirador. El conjunto lo forman las siete esculturas exentas que originalmente
se alojaban en las arquerfas de este retablo. Estas esculturas son Nostra Dona
de la Seu; tres santos: San Juan Bautista, San Juan Evangelista y San Jaime; y
tres santas: Santa Magdalena, Santa Bdrbara y Santa Eulalia.

Las seis esculturas de los santos se ubican actualmente en la capilla Real,
mientras que la imagen de la Virgen, Nostra Dona de la Seu, se encuentra
situada en la capilla alta de la Trinidad. Todas se disponen en los doseletes
historicistas que Gaudi mandé realizar dentro del proyecto de reforma del
presbiterio. En la capilla Real estos doseletes se encuentran en los muros late-
rales, sobre ménsulas de piedra colocadas en disposicién triangular, siguiendo
el perfil de los vanos de acceso a la capilla. En el lado del evangelio se encuen-
tran los santos, y en el lado de la epistola las santas.

La imagen de Nostra Dona de la Seu, imagen titular de la Catedral, se
encuentra situada en la capilla de la Santisima Trinidad en un doselete de las
mismas caracteristicas a los de la capilla Real, pero de mayores dimensiones.

Criterios y metodologia aplicada

En todas las imdgenes se siguié la misma metodologia de trabajo asumi-
da por el Taller en los tltimos afios, y que se desarrolla mediante una serie
de estudios antes de proceder a la restauracién de las piezas. Estos estudios,

4 se componen del

siempre acompanados por los informes histérico-artisticos,
examen organoléptico de las piezas, un barrido fotografico con luz natural y
luz ultravioleta. El andlisis sobre la caracterizacién de materiales, a través de
pruebas de solubilidad realizadas por el equipo del Taller y una serie de andli-
sis microscopicos, debido a que requieren el uso de instrumentos mds especia-
lizados, se encarga a un laboratorio de andlisis quimicos. Todos estos estudios
aportan informacién sobre la naturaleza de los materiales y técnicas artisticas
aplicadas en la ejecucién de las imdgenes, ayudan a conocer las alteraciones
que hayan podido sufrir las piezas y a establecer un juicio critico sobre las
causas de los posibles deterioros. De este modo se determina el estado de con-
servacién y se marcan las pautas de la intervencién. Toda esta informacién,
conjuntamente con la documentacién histérica, en muchas ocasiones permite
una datacién aproximada y ayuda en la atribucién de una obra a un determi-

4 Los estudios histérico-artisticos son realizados por el Grup de Conservacié del Patrimoni Artistic Religiés, for-
mado por historiadores de la Universitat de les Illes Balears.
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nado autor o periodo artistico. Con toda la informacién generada durante el
proceso se elabora una memoria final.

Los criterios seguidos en la intervencién de este conjunto escultérico se
encaminaron hacia un tratamiento basado en la minima intervencién, que
garantizase su perdurabilidad, sin olvidar la lectura simbélica de las imdgenes.

Debido a la complejidad que supone la presentacién conjunta de las
siete imdgenes de este grupo escultérico y la diferenciacion estilistica que
presentan, nos vemos obligados a desglosar el presente texto en tres aparta-
dos, estructurados cronolégicamente segtin su intervencién. El primero, por
tanto, corresponde a las imdgenes de Santa Eulalia, Santa Magdalena, Santa
Bérbara, San Jaime y San Juan Evangelista, el segundo a San Juan Bautista y

el dltimo apartado del texto estard dedicado a la imagen de la Virgen, Nostra
Dona de la Seu.

La distribucién de la informacién de cada capitulo se vehicula a través
de la identificacién y descripcién formal de la imagen o imdgenes; la docu-
mentacion histérica localizada; el andlisis de la técnica constructiva; la lectura
conjunta de los materiales y técnicas empleadas obtenida de los exdmenes
fisico-quimicos, tanto los realizados en el Taller, como en el laboratorio qui-
mico de la UIB, que colaboré en este proyecto. A esta informacién se le han
adjuntado las cartografias realizadas durante la intervencién, que reflejan tan-
to el estado de conservacién como el cambio de atributos ocurrido en algunas
imdgenes. A partir de los resultados de estos estudios, que nos ayudan a la
deteccién de las alteraciones, se dedicard un apartado a la intervencién de
Gaudi sobre las piezas del conjunto. Tras la valoracién del estado de conser-
vacién se expondrdn los criterios seguidos en el proceso de restauracion, asi
como el desarrollo del mismo y las conclusiones extraidas para cada apartado.

El proceso de restauracién constaté que las imdgenes no presentaban su
estado original puesto que, independientemente de las alteraciones ocasio-
nadas por el paso del tiempo, se observaron una serie de intervenciones que,
dadas sus caracteristicas, se debfan a un mismo autor y espacio temporal.
Conviene apuntar que la intencién de dichas intervenciones iba encaminada
a dignificar las imdgenes.

A consecuencia de la reforma del presbiterio ejecutada por Gaudi, estas
imdgenes serdn rescatadas del abandono y oscuridad que debieron padecer
durante casi tres siglos, para pasar a ocupar un lugar mucho mis digno en lo
alto de la capilla Real. Esta circunstancia justifica que se les anadieran muchas
partes que habfan desaparecido, por tanto se repusieron manos, atributos,
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nimbos, se sanearon partes, se reforzaron peanas, se disimularon desperfectos,
y dentro de este entusiasmo restaurador se actud sobre las policromias.

No podemos confirmar que la mano ejecutora de estas acciones fuera el mis-
mo Gaudji, pero si que se realizaron con motivo del traslado a los nuevos dosele-
tes destinados a albergarlas en la capilla. En cualquier caso, el sujeto de la accién
debfa ser consciente de la trascendencia de cada imagen y de su calidad artistica.
Sobre la imagen de la Virgen, la accién restauradora habia sido muy moderada,
y se habia limitado a la reposicién de pequenas partes y a algunos retoques sobre
la policromia. En la misma linea se habia actuado sobre la imagen de San Juan
Bautista, salvo que esta se encontraba en peores condiciones. Por el contrario,
sobre el resto de esculturas se pudo ver una intencionalidad artistica.

Esta cuestién supuso un problema en el momento de la restauracién, y
generé todo un debate en torno a la retirada o no de lo que se ha considerado
una intervencién de Gaudi. Partiendo del criterio de la minima intervencién,
en materia de conservacién y restauracion, se establecieron los limites en cuan-
to a la actuacién, y se decidié que todos los elementos afiadidos se manten-
drian. Unicamente y por una cuestién de conservacién se reemplaz6 la base en
una imagen. Sobre las policromfas se actué de manera selectiva: aquellos repin-
tes aplicados con intencién restauradora se retiraron porque distorsionaban la
lectura de la obra; por el contrario, se respetaron los que, a pesar de algunas
dudas, se consideraron repolicromias y fueron aplicados sobre el original.

Las esculturas de Santa Magdalena, Santa Barbara, Santa Eulalia,
San Juan Evangelista y San Jaime. Octubre 2007 - marzo 2009

1. Introducciéon

Las cinco esculturas: Santa Magdalena, Santa Bérbara, Santa Eulalia, San
Juan Evangelista y San Jaime, originales del retablo, aunque de cronologia pos-
terior, comparten tipologia y técnica de ejecucion.’

Todas son de madera tallada, dorada y policromada. Se presentan de pie,
ataviadas con manto y tdnica, y se distinguen tinicamente por sus atributos.® El
trabajo escultérico se limita a la ejecucién de los pliegues de los ropajes que caen
verticalmente sin movimiento, y que al igual que los rostros, los cabellos y las
manos, son de factura esquemdtica. La expresiéon queda limitada a la disposicién

> DD.AA. (1998). Mallorca gotica. Barcelona: MNAC, pég. 61.

¢ Las imdgenes de Santa Eulalia y Santa Magdalena presentaban los atributos intercambiados.
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de las manos o la ligera torsién de la cabeza, resultando unas imdgenes ideali-
zadas e inexpresivas. Se puede decir que estdn talladas para una visién frontal
pero presentan la parte posterior trabajada, de manera muy sencilla, ya que era
visible debido al cardcter transparente del retablo.” Tienen unas dimensiones
aproximadas de 190 x 51 x 38 centimetros, y varfan muy poco de unas a otras.

En la documentacién consultada no encontramos ningin testimonio
que aporte datos sobre su autoria, Gnicamente disponemos del documento
recogido por G. Llompart de las actas capitulares que hace referencia a dos
de las imdgenes del retablo, Santa Magdalena y San Juan Bautista.® De estas
imdgenes solo se conserva la imagen de la santa. El documento recoge datos
como el momento de bendicién de las esculturas el 25 de marzo de 1496 en
la Catedral, el encargo de la realizacién de una nueva imagen, la de San Juan
Evangelista, y cémo fueron sufragados los gastos. Teniendo en cuenta este
documento, podemos afirmar que las esculturas se realizaron entre 1496 y
principios del XVI. Respecto a la otra imagen bendecida, San Juan Bautista,
un testimonio de J. Villanueva nos indica que fue trasladada, junto con otros
retablos de la Catedral, a la iglesia de Sineu el 11 de julio de 1541, proba-
blemente para la capilla dedicada a este santo que se habia inaugurado el 21
de mayo de 1536. Actualmente nada queda de esta capilla ni de su retablo.!”
Esta informacién responde al hecho de por qué la imagen de San Juan Bau-
tista que se encontraba en el retablo presentaba una cronologia posterior y
diferente adscripcién estilistica.

2. Materiales, técnicas y su estado de conservacién

La aproximacién a las esculturas se realizé a partir de unos estudios preli-
minares que incluian el examen organoléptico, el registro fotografico con luz
natural y ultravioleta y los andlisis cientifico-técnicos. Estos estudios permitie-
ron diferenciar las partes originales de aquellas piezas afiadidas en una inter-
vencién posterior, estas Ultimas realizadas en el transcurso de la actuaciéon de
Gaudi y con motivo de la nueva ubicacién de las esculturas en los doseletes.!!

7 El retablo mayor gético estaba concebido como una caja transparente, con un solo cuerpo y con dos caras para-
lelas de arquerias caladas. Permitia la comunicacién visual entre la cdtedra episcopal y el altar.

8 Llompart, G. (1968-1972). «Nétulas de Arte Gético en la Catedraly. Bolleti de la Societar Arqueologica Lul-liana
(BSAL), XXXIII, pdg. 84-86.

° Villanueva, J. (1851). Viage literario a las iglesias de Esparia. Viage a Mallorca, vol. XXI. Madrid, pag. 117.

10" El retablo desapareci6 a raiz de las obras de ampliacién de la iglesia, y tan solo queda un cuadro de La Sagrada
Familia que se conserva en las dependencias de la iglesia. Se desconoce qué ocurrié con la imagen de San Juan Bautista.
' La informacién sobre la escultura de Santa Eulalia hard referencia a los atributos que llevaba originalmente, por
tanto incluird la cruz en aspa y no el bote de ungiiento de Santa Magdalena, que se le intercambi6 en el traslado
de la escultura desde el retablo al doselete del presbiterio.
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Fig. 1. Santa Eulalia'? Fig. 2. Santa Magdalena

Fig. 3. Santa Bdrbara Fig. 4. San Jaime Fig. 5. San Juan Evangelista

12 §i no se especifica la fuente, las fotograffas pertenecen al Taller de Restauracié del Bisbat de Mallorca.
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El soporte y técnica constructiva

La dificultad para estudio del soporte y del sistema constructivo de las
imdgenes quedd limitado al examen visual, sin poder realizar una descripcién
macroscopica de toda la madera porque no era visible mas que en las peanas
de las esculturas. Estas peanas estdn realizadas mediante la unién de tablones
de madera de conifera, y cierran la escultura por la base; por tanto impiden
estudiar directamente el soporte. Unicamente se pudo observar el sistema
constructivo por un orificio inferior realizado en los tableros de la base y a
través de las pérdidas de soporte que presentaban en la parte superior de la
cabeza tres de las imdgenes.!3

El sistema constructivo estd ejecutado mediante la unién de tablones dis-
puestos longitudinalmente, encolados, con las uniones reforzadas con clavos
de forja, ensamblados en hueco y unidos a un alma de madera. Este sistema
contribuye a aligerar el peso. Se refuerzan las uniones con telas encoladas para
evitar movimientos del soporte. Los volimenes estdn trabajados a partir de la
talla directa y se completan puntualmente con estopa, papel y telas, localiza-
das en los ropajes y los cabellos. El sistema constructivo destaca por su irregu-
laridad y la mayor parte del volumen se consigue por el enmascaramiento con
una gruesa capa de aparejo y materiales de relleno. Todo el conjunto presenta
una hendidura en la cabeza para insertar los nimbos.

B

Fig. 6. Cabeza de Santa Magdalena Fig. 7. Base de Santa Eulalia

13 Las imdgenes de San Juan Evangelista, Santa Magdalena y Santa Eulalia.
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Para el andlisis microscépico'# de la madera se extrajo una muestra pro-
cedente de la imagen de Santa Magdalena. Esta muestra, tomada de la hen-
didura realizada para insertar el nimbo, fue identificada como madera de
nogal. Teniendo en cuenta que el resto de imdgenes presentaba las mismas
caracteristicas, se considerd que las manos y las cabezas!® estaban realizadas
con la misma madera, sin poder certificar que el resto de la imagen estuviera
realizado con el mismo material.'®

Para la realizacién de las peanas, los atributos y el nimbo, se habia utiliza-
do madera de conifera. En las peanas presentaba un color oscuro y las vetas
eran muy visibles; posiblemente se utilizara madera de pino. Los atributos
tienen diferentes sistemas de ejecucién. La torre de Santa Bérbara estd reali-
zada por piezas de madera de diferentes medidas que recrean los dos cuerpos
y las almenas, siguiendo la iconografia. En ella se abren tres ventanas.!” Este
atributo, debido a su tamafo, se sujeta a la mano de la santa mediante un
taco de madera y una pieza de hierro en forma de gancho que recorre el brazo
hasta la palma de la mano. La cruz en aspa de Santa Eulalia, realizada por tres
listones, uno largo al que se unen otros dos més cortos formando las aspas. El
bote de ungiiento de Santa Magdalena, la bolsa de San Jaime y el libro de San
Juan Evangelista estaban tallados a partir de un solo bloque de madera.

La naturaleza de los materiales y las técnicas artisticas

La capa de preparacién aplicada sobre la superficie del soporte es de natu-
raleza magra, realizada con sulfato cdlcico y aglutinante orgdnico en disper-
sién acuosa. Es de color blanco y el grosor va en funcién de la localizacién.
Este estrato se presenta mds delgado en zonas puntuales como el calzado. En
algunas zonas se localizaban dos capas de aparejo, la inferior, en contacto con
el soporte, era de mayor granulometria (gesso grosso) que la superior (gesso soz-
tile)."® Dependiendo de la escultura, a esta capa de aparejo se le anaden otros
materiales como estopa, telas y papeles para dar refuerzo y obtener el volumen.

14" Andlisis realizado por el laboratorio Arte Lab.

15 Estas partes se suelen tallar de manera independiente.

16 En la documentacién aparece registrada la compra de madera de nogal a finales del XIV por parte de los ima-

gineros que trabajaban para la Catedral en: Sastre Moll, J. (2007). La Seu de Mallorca (1390-1430). La prelatura del
bisbe Lluis de Prades i d'Arends. Palma: Consell de Mallorca, pdg. 162. Basindonos en la irregularidad del sistema
constructivo de las esculturas planteamos como hipétesis que la Catedral dispusiera de madera de obras anteriores
y que se reutilizara en la realizacion de estas piczas.

17 Las tres ventanas simbolizan su adoracién a la Santisima Trinidad. En Réau, L. (1998). Iconografia del arte
cristiano. Tomo 2, Vol. 3. Barcelona: Serbal, pdg. 173.

18 Gonzélez-Alonso Martinez, E. (1997). Tratado del dorado, plateado y su policromia. Tecnologia conservacion y
restauracion. Valencia: UPV, pdg. 143-150.
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En la imagen de San Jai-
me aparecian decoraciones de
pastillage’ en el cuello de la
tlnica y se localizaron en una
capa intermedia de preparacién
papeles que contenfan grafias
de la época. En Santa Eulalia se
utiliz6 estopa para conseguir el
volumen y se utilizaron papeles
de refuerzo y relleno de las irre-
gularidades en el pie derecho.
También se observd el entelado
puntual sobre la vestimenta
para dar volumen a los pliegues. Fig. 8. Papeles localizados en el hombro de San Jaime

La metalizacién se extiende sobre una capa de bol de tonalidad roja, com-
puesta por 6xido de hierro y realizada al temple de cola. La metalizacién estd
realizada mediante hojas de oro fino de gran calidad, con una tonalidad ana-
ranjada. El dorado se encuentra brufiido en las superficies planas. Se localiza
en la totalidad del volumen de los ropajes, tinicas y mantos de las imdgenes,
tanto por la parte anterior como posterior, y se combina con la policromia
formando estofados en las cinco esculturas.

Se localizaron restos puntuales de oro en el lomo del libro de San Juan
Evangelista, lo que indica que esta pieza era original. Los cabellos de las santas
y sus atributos, cruz, torre y bote de ungiiento, también se encontraban dora-
dos, aunque en el caso de los cabellos el oro se encontraba sin bruair debido
a la rugosidad de la superficie. El nimbo original llevaba una ornamentacién
con la técnica de repicado sobre la hoja metdlica.

La importancia del estudio de las policromias deriva, entre otros factores,
en el conocimiento y discernimiento de los materiales originales de aque-
llos que se aplicaron con posterioridad, ya sea con intencién restauradora o
simplemente decorativa. Para este estudio, se extrajeron un total de catorce
micromuestras que fueron analizadas en el Departamento de Quimica de la
UIB.?° El estudio analitico consistié en el examen morfolégico e identifica-
cién de los diferentes estratos y materiales que las componen.?!

19 La decoracién en relieve mediante pastillage en: Gonzalez-Alonso Martinez, E. (1997). Tratado del dorado |...], pég. 175.
20 Estos andlisis fueron realizados por la Dra. Catalina Genestar.

21" Estos anlisis se realizan mediante microscopia éptica (MO) y microscopia electrénica de barrido (SEM) con siste-
ma de microandlisis por dispersion de energfas de rayos X (EDS). Mediante el microscopio electrénico de barrido con
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El objetivo de estos andlisis iba encaminado a determinar qué decoracién
de los estofados era original y cudl era una intervencién posterior, contem-
pordnea a Gaudi, o de cualquier otro momento. Estas intervenciones en las
policromias destacaban porque presentaban una factura muy tosca. Algunas
se extendian sobre los estofados, pero otras se encontraban directamente
repintando zonas de la metalizaciéon. El problema que se planteaba era hasta
qué punto debian ser eliminadas o no durante la limpieza. Para ello habia que
diferenciar si se trataba de repintes o de repolicromias de los estofados. 2

Los resultados de los andlisis microscépicos determinaron que la policro-
mia de las carnaciones estaba constituida por una pelicula pictérica elaborada
al 6leo con blanco de plomo y minio, aunque en una de las imdgenes®® el
minio habia sido sustituido por una laca roja. En el andlisis de las carnaciones
de San Jaime y Santa Magdalena, aparecian dos capas superpuestas de poli-
cromia, pero todas las carnaciones eran originales.

Para el resto de las policromias se habian utilizado los pigmentos: blanco
de plomo, laca roja, bermellén, minio de plomo, azurita, azul de Prusia, ver-
digris con amarillo de plomo y negro humo.

] | - S F,
Fig. 9. Policromias de Santa Eulalia Fig. 10. Estofados de Santa Magdalena

sistema de microandlisis (SEM-EDS) acoplado con un detector de electrones retrodifusos se obtienen imdgenes que
permiten diferenciar y analizar las distintas fases quimicas de la muestra segtin la intensidad de color de la escala de gri-
ses. El andlisis por dispersién de energfas de rayos X (EDS) proporciona la composicién elemental, ya sea puntual o de
pequefias zonas, de la muestra que hace posible la identificacion de los materiales que componen las diferentes capas.
22 Estofado: técnica de policromia, aplicada sobre todo a la talla en madera, por medio de la cual se dora toda la
superficie, y se pintan encima a punta de pincel los motivos decorativos; o bien se cubre toda la superficie dorada
para, luego rascar la pintura, dejando aparecer el fondo de oro en dichos trazos. En Calvo, A. (1997). Conservacién
y restauracion. Materiales, técnicas y procedimientos. De la A a la Z. Barcelona. Serbal, pag. 95.

2 En la imagen de Santa Eulalia.
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Fig. 12. Estofados de San Juan Evangelista

Fig. 13. Estofados de San Jaime Fig. 14. Estratigraffa de la muestra de San Jaime

Todas las policromias de los ropajes se extendian en el interior de los man-
tos y en las tanicas. La policromia roja estd realizada con bermellén, se loca-
liza en las tres santas y en San Juan Evangelista, es homogénea y de factura
elaborada. Se extiende en una capa muy fina sobre la metalizacién en San
Juan Evangelista y en la tdnica de Santa Bdrbara, mientras que en las otras
santas estd sobre la preparacion.

En tres esculturas® la laca roja se encontraba cubriendo la decoracién rea-
lizada con bermellé6n, dnicamente en la escultura de Santa Barbara habia sido
aplicada directamente sobre la metalizacién.

La policromia verde, realizada con verdigris,? se localiza en la tinica de
Santa Bdrbara, directamente sobre el dorado. Sin embargo, esta misma poli-
cromifa aparece en San Jaime, aunque aqui no se aprecia sobre la capa de oro.

24 En Santa Magdalena, Santa Eulalia y San Juan Evangelista.

2 Verdigris: acetato de cobre hidratado. Un verde claro y azulado, permanente al exponerlo a la luz, pero inade-
cuado para pintar porque reacciona con otros pigmentos y resulta afectado por ellos y por la atmésfera. En desuso.
Su utilizacién se remonta a la época romana, y es uno de los primeros pigmentos artificiales. Se sigue utilizando a
nivel limitado durante el XIX. Giannini, C. y Roani, R. (2008). Diccionario de restauracion y diagnéstico a-z. San
Sebastidn: Nerea, pdg. 214.
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La policromia realizada con azurita se presenta directamente sobre la meta-
lizacién en los dibujos del vestido de Santa Eulalia, pero en Santa Bdrbara y
San Jaime se encontraba sobre el verdigris.?

La decoracién de la metalizacién que se habia realizado con azul de Prusia
se encontraba aglutinada con goma ardbiga. Se localizaba en la escultura de
San Jaime y modificaba las lineas de la decoracién vegetal inferior, lo que
indicaba que era una intervencién contempordnea a Gaudi.?’

Las policromias negras que habian sido realizadas con pigmento negro
humo eran de muy baja calidad. Se localizaban en el pelo, las barbas y los
zapatos. El andlisis mediante luz ultravioleta confirmaba que no eran policro-
mias originales.

Las policromias presentes en los atributos afiadidos a principio de siglo
se encontraban muy poco trabajadas, todas estaban realizadas con tierras y
aplicadas con aglutinantes acuosos. Todas las partes repuestas como las manos
presentaban el mismo tipo de policromias.

Sobre toda la superficie de las esculturas aparecia una veladura final com-
puesta de goma ardbiga y alumbre potdsico utilizado como secativo. Esta capa
era muy fina y presentaba una tonalidad amarillenta. Se habia aplicado como
proteccién de la superficie.?

Las conclusiones fueron que la técnica original empleada en los estofados
se habia realizado al temple de huevo. Sobre estos, aparecian repintes realiza-
dos con azul de Prusia con aglutinantes acuosos. Estos repintes procedian de
la intervencién de principio de siglo.

La laca roja, la azurita y el azul de Prusia se aplicaron como repolicro-
mias, en una época posterior, pero no se puede asegurar que fueran realizadas
a principio de siglo. La policromia bermellén se considerd desde el primer
momento una policromia original.

Los repintes color ocre sobre la metalizacién y la veladura de goma ardbiga
se realizaron durante la intervencién de Gaudi.

26 Podrfa ser una repolicromfa de una época anterior a Gaudi, tal vez de la época de realizacién de Santa Eulalia.
La azurita se usa como pigmento desde la época romana, aunque funciona bastante mal en 6leos y se usa princi-
palmente en medios acuosos.

%7 El azul de Prusia se descubre en 1704, por tanto esta policromia nunca podria ser contempordnea a la imagen,
independientemente de que estuviera aglutinada con goma arébiga. Fuente Rodriguez, L.A. de la (1996). «Las cor-
laduras: historia, técnica y restauraciony. Actas del XI Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales.

Castellén: Diputacién de Castellén, pdg. 643.

28 Esta capa de goma ardbiga también se encontraba sobre San Juan Bautista y sobre la Virgen.
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La intervencién de Gaudi

Se sabia que el conjunto habia sufrido modificaciones a lo largo del tiempo,
que afectaban a su aspecto y ubicacién pero las mds importantes se produjeron
en 1904, cuando se movieron las esculturas a sus nuevos emplazamientos en el
presbiterio. El reconocimiento de estas intervenciones fue posible gracias a una
reproduccién gréfica conservada y realizada en el momento anterior a ser desalo-
jadas las esculturas del retablo gético, donde se habian mantenido a pesar de estar
ocultas tras el retablo barroco. El andlisis de esta imagen fotogréfica permitié un
acercamiento al estado de conservacion de las esculturas antes de ser trasladadas y
poder determinar el alcance de la intervencién de Gaudi sobre el conjunto.

Fig. 15. Retablo antes de la reforma
(fuente: Mallorca, artistica arqueoldgica y monumental, Lam. XVIII).?

Se pueden establecer dos tipos de actuaciones, las realizadas con una finali-
dad conservativa y las que tenian una finalidad estética.

Con una finalidad conservativa se detectaron intervenciones en zonas del
soporte que habian sido saneadas debido probablemente a un ataque de xiléfa-
gos. Estas partes localizadas en la zona posterior de las imdgenes de Santa Mag-
dalena y Santa Barbara habian sido repuestas con tablas en sentido vertical, que
se encontraban claveteadas al soporte original siguiendo el volumen del manto.
A las peanas se les anadieron tableros para completar su perimetro y garantizar
la estabilidad de las imdgenes.

29" Casanovas Gorchs, E (1898). Catedral de Palma de Mallorca: monografia extractada de la obra de Palma de
Mallorca artistica, arqueoldgica, monumental: texto histdrico-critico compilado en vista de las obras de Villanueva,
Piferrer, Quadrado, Bover y otros. Barcelona: Parera y Compaiifa, ldm. XVIIL.
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Fig. 16. Reposicién del soporte Fig. 17. Repintes

También se encontraron grandes lagunas de preparacién que habian sido
reestucadas en tres imdgenes.’ Estos estucos estaban cubriendo lagunas de
preparacién muy profundas y, puntualmente, fisuras del soporte.

Con finalidad estética e iconogrd-
fica, ademas de la intervencidn sobre
las policromias, hay que sefalar la
restitucién de las pérdidas de sopor-
te, que inclufan manos, atributos y
nimbos.

El andlisis comparado entre las
imdgenes ubicadas en los doseletes y
el momento inmediatamente ante-
rior reflejado en la fotografia permite
detectar un intercambio de atributos
que afecta directamente a su iden-
tificacién y, consecuentemente, al
proceso de restauracion.

a ¥

Fig. 18. Santa Eulalia

30 En las imdgenes de San Jaime, Santa Magdalena y Santa Bérbara.
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Canvi d'atributs

Santa Eulalia Santa Maria Magdalena

Abans de la restauracio 2008 Abans de la restauracio de 2008

|Després de la restauracio de 2008

N

Fig. 19. Santa Magdalena Fig. 20. Cambio de atributos

El cambio de atributos afectaba a las imdgenes de Santa Magdalena y Santa
Eulalia. Santa Magdalena se encontraba en el retablo con su atributo original,
el bote de ungiiento que se encuentra unido a la mano. Cuando la imagen es
colocada en el doselete por Gaudj, se la presenta con la cruz en aspa de Santa
Eulalia. Este intercambio de atributos afectaba también a la mano izquierda
de las imdgenes, una de las cuales, la de Santa Magdalena, habia sido repuesta
en la intervencién de Gaudi. En la intervencién de 2008 se volvié a colocar el
atributo original a Santa Magdalena y la cruz a Santa Eulalia, y se le colocé a
esta la mano de nueva factura.

Como ya se ha apuntado, las partes desaparecidas se extendian a manos,
atributos y nimbos. En la intervencién gaudiniana, a la imagen de San Jaime
le repusieron las dos manos y a San Juan Evangelista la mano derecha y las
falanges de la mano izquierda. También se le repuso la mano derecha a Santa
Eulalia, mientras que la izquierda, en la que portaba el atributo, era la original
de Santa Magdalena. La mano izquierda de Santa Magdalena también era
afadida; por tanto, el cambio de atributo que se realizé durante la interven-
cién implicé el intercambio de las manos.
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Los nuevos atributos que se anadieron durante la reforma gaudiniana fue-
ron: a San Juan Evangelista el cdliz, donde el tipo de talla y la policromia
confirmaban que era de ejecucién mds tardia; a San Jaime se le anade el som-
brero con la concha de peregrino.’! No estaba claro que la vara existiera en la
fotografia de referencia; en cualquier caso la que conserva es un anadido de
Gaudi, ademds de las cintas de la bolsa y el cinturén, que por sus caracteristi-
cas también eran posteriores.??

La restitucién de los nimbos se realizé a todas las imdgenes que lo habian
perdido. A la imagen de San Jaime, a pesar de tener la hendidura en la cabeza
que confirmaba que originalmente debia llevar, se le repuso en su lugar el
sombrero que, segln la fotografia, también habia perdido.

En la parte posterior de la espalda se les afiadi6 una pieza metélica atorni-
llada para sostener las esculturas en la nueva ubicacién. A esta pieza metdlica
se le inserta una varilla sujeta a los plafones de los doseletes.

Fig. 21. Atributos de San Juan Evangelista Fig. 22. Atributos de San Jaime

Estado de conservacién

El soporte presentaba una conservacién deficiente, teniendo en cuenta que
habia perdido puntualmente sus propiedades intrinsecas. Los indicadores de
las alteraciones procedian en su mayoria del sistema constructivo, al que habia
que afiadir otro tipo de factores de deterioro como ataque xil6fago, pérdidas,

31 El modelo del sombrero fue tomado de la escultura de San Jaime del portal del Mirador.

32 Los estudios realizados mediante luz ultravioleta confirmaban que se trataba de piezas anadidas.
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descohesion y deformacién. Todos estos factores incidian directamente en la
conservacién de las capas superiores.

En todas las imdgenes aparecian orificios de xiléfagos, que se localizaban en
las partes inferiores y en zonas de lagunas de capa de preparacién. El tamano de
estos orificios indicaba que se trataba de un ataque por insectos de la familia /Aylo-
trupes bajulus. Puntualmente también se encontraron orificios de dimensiones
mis reducidas producidos por insectos de la familia anobium punctatum o carco-
ma comun. Los afiadidos de madera que tenian dos de las imdgenes se relaciona-
ron con una pérdida de soporte debida a un violento ataque de insectos xil6fagos.
Estas dos imdgenes se encontraban ubicadas en el retablo una junto a otra.??

Otro indicador de las alteraciones del soporte era la descohesién de las
piezas de madera, mds acentuado en las imdgenes masculinas del conjunto.
Esta descohesién, manifiesta en forma de grietas y fisuras verticales de dife-
rente longitud y anchura, venia originada por los movimientos de las tablas,
consecuencia del sistema constructivo. En las uniones de las manos y piezas
nuevas anadidas en la intervencién de Gaudi también se localizaron fisuras.

La capa de preparacién presentaba muy mala cohesién con el soporte, mani-
festada con levantamientos en forma de placas y lagunas. La misma situacién se
daba en las cinco imdgenes. El craquelado de esta capa se reflejaba en las poli-
cromias superiores y era muy visible en los rostros de las imdgenes. También en
la capa de preparacién se encontraron zonas pulverulentas y fisuras.

Las capas pictéricas habfan sufrido numerosas pérdidas que fueron cubier-
tas por retoques que no siempre se ajustaban al lugar donde no quedaba
pintura o metalizacién, sino que se extendian por encima de la policromia
original. El color de estos retoques no se igualaba a la tonalidad original, por
lo tanto eran visibles y localizables a simple vista.

AN

Fig. 23. Craquelados Fig. 24. Lagunas

3 Las imdgenes de Santa Magdalena y Santa Bdrbara.
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El estado de conservacién de la metalizacién era muy irregular. Se locali-
zaron craquelados y grandes lagunas en las partes posteriores de las imdgenes,
ademds de pequenas lagunas en las zonas de los estofados. En todo el conjun-
to se observé una abrasién generalizada de esta limina de oro, que hacia visi-
ble la capa de bol. Este desgaste de la metalizacién era mds acentuado en las
zonas de mayores relieves como los volimenes de los pliegues a consecuencia
de fricciones de los mismos depésitos de polvo y posibles limpiezas abrasivas.

Las policromias presentaban un craquelado generalizado en las carnacio-
nes, mds acentuado en las imdgenes femeninas, derivado del envejecimiento
de los materiales y del craquelado de la capa de preparacién. En los estofados,
el deterioro de los pigmentos minerales habia generado un ennegrecimiento
de las decoraciones.

La capa de barniz superficial era visible sobre todo en las carnaciones, pre-
sentdndose con una tonalidad amarillenta. Sobre la metalizacién se evidencia-
ba por el oscurecimiento de la hoja de oro. Sobre esta capa se encontraba una
suciedad de naturaleza grasienta, debido al humo de las velas y la acumulacién
de polvo, que se concentraba sobre todo en el interior de los pliegues, en las
peanas y en las zonas mds profundas de la talla. También se observaron sobre
la superficie restos de cera y salpicaduras de pintura, y se podian detectar los
repintes que habian sido aplicados para intentar disimular las lagunas.

Fig. 25. Abrasién Fig. 26. Repintes

3. Criterios de intervenciéon

Las pautas de intervencion se enfocaron hacia la recuperacién material
y estética de las piezas, dentro de los criterios generales establecidos en el
ambito de la conservacién-restauracién, resumidos en la minima intervencién
posible, la legibilidad y diferenciacién de las reintegraciones, la reversibilidad
y la compatibilidad de los materiales aplicados a la obra.
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La intervencién se inicié con una limpieza mecdnica para retirar el polvo y la
suciedad superficial, llevando especial cuidado en las zonas que presentaban los
estratos pulverulentos. La desinsectacidn se llevé a cabo mediante impregnacién
e inyeccidn, a través de los orificios de xil6fagos, de productos preventivos y
curativos cuyo principio activo es la permetrina. Se mantuvieron las imdgenes
en atmdsfera cerrada para hacerlos mds efectivos. Posteriormente se aplicé una
resina acrilica para consolidar la madera en aquellas zonas en las que se encon-

traba debilitada.

La consolidacién estructural se realizé mediante la insercién de estopa y chu-
letas de madera de balsa en las grietas y resina epoxidica en las fisuras. No se
procedid a la reconstruccién material de las pérdidas de soporte, como partes
de la peana o los dedos de Santa Magdalena. Se reforzaron las uniones de las
manos mediante la aplicacién de adhesivos vinilicos y epoxidicos y en el inter-
cambio del atributo. De Santa Magdalena, se reforzé la unién de la mano y la
mufeca con espigas de madera.

Para la fijacién de los estratos se utiliz6 cola orgdnica sobre las capas picté-
ricas, y una emulsién acrilica en la metalizacién y en zonas pulverulentas de
la preparacién. Previamente se retiraron, de forma mecdnica, los estucos de la
intervencién anterior que se encontraban separados del soporte o sobre capas
originales. Durante la retirada de estos estucos se pudo apreciar en la imagen de
San Jaime el papel original que formaba parte de la capa de aparejo.

La fase de limpieza se debatia entre la retirada o no de los repintes que apare-
cfan sobre metalizacion y estofados. Se decidid retirar los repintes que aparecian
sobre la hoja de oro. Estos repintes de color ocre habian sido aplicados con la
intencién de ocultar las lagunas y deterioros de esta capa y estaban lejos de cual-
quier intencién artistica. Respecto a los repintes sobre los estofados, finalmente
se retiraron solamente y de forma puntual aquellos repintes que modificaban el
contorno de la decoracién original y se extendian sobre el oro en la escultura de
San Jaime. La limpieza quimica se hizo mediante jabones, disolventes aromadti-
cos y disolventes polares, aplicados mediante apésitos.

Se realiz6 un estucado en frio de las lagunas con estuco tradicional de sulfato
célcico y cola orgdnica, de naturaleza similar al original, al que se afadieron
otros productos como elastificantes y fungicidas.

Para la reintegracién cromdtica se utilizé la técnica punitillista sobre las car-
naciones, realizada con pigmentos al barniz. En las zonas de metalizacién se
utilizaron acuarelas y la variante de rigattino.

Como medida de proteccién superficial se aplicé una fina capa de barniz
reversible, trasldcido, aplicado a pincel sobre la metalizacién y pulverizado sobre
las carnaciones. Cada fase del proceso se separ6 con la aplicacién de un barniz
similar al barniz final.
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Fig. 27. Limpieza de Fig. 28. Limpieza de la Fig. 29. Limpieza de estofados
carnaciones metalizacién

Fig. 30. Estucado Fig. 31. Reintegracion Fig. 32. Reintegracion de oros
de estofados y carnaciones

4. Conclusiéon

Los criterios de restauracién adoptados en el proceso de recepcion de las
imdgenes cuando estas fueron trasladadas a los doseletes de la capilla Real dis-
tan mucho de los criterios actuales. Posiblemente planteados desde una éptica
conservativa, como se ha podido demostrar por las intervenciones sobre el
soporte, fueron un paso més alld en busqueda de una finalidad estética, que
implicé la actuacién directamente sobre las policromias. Esta actitud no nos
sorprende dado el grado de deterioro que sufrian las imdgenes.

La complejidad en la disposicién de las policromias aconsejaba la reali-
zacion de un estudio exhaustivo de las muestras analizadas en el laboratorio
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cotejado con los andlisis de solubilidad realizados en el Taller. Incluso asi,
los resultados no fueron concluyentes para definir con claridad el dmbito de
actuacién en cuanto a la limpieza de determinadas capas de policromias. La
decisién de la retirada de los repintes implicaba un posicionamiento frente al
nivel de intervencién, dado que estos repintes habian sido aplicados durante
la intervencién de Gaudi. La diversidad de opiniones por parte del equipo
restaurador,® confrontado con los historiadores, derivé en la delimitacién
de la actuacién: se ciferon a la retirada de los repintes que se encontraban
sobre la capa de metalizacién realizados con el propésito de disimular zonas
deterioradas, y a los que se encontraban sobre el estofado de la imagen de San
Jaime, que se encontraban desfigurando el perfil de la decoracién original. En
el resto de las imdgenes se mantuvieron todas las capas.

Esta superposicién de las policromias plantea la hipétesis de que fueran
aplicadas para dar una uniformidad al conjunto conforme se van afadiendo
las imdgenes al retablo que, como demuestra la documentacién histérica, no
se realizaron al mismo tiempo.

L A
Fig. 36. San Jaime Fig. 37. San Juan Evangelista

3 El equipo que intervino en la restauracién de las esculturas estaba dirigido por Antonia Reig y formado por: Francisca
Jaén, Catalina Mas, Beatriz Requena, M# Antonia Ferndndez, Victoria Reina, Marta Dfaz-Caneja y Magdalena Escalas.
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Fig. 38. Santa Eulalia Fig. 39. Santa Magdalena Fig. 40. Santa Bdrbara

Fig. 41. San Jaime Fig. 42. San Juan Evangelista
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La escultura de San Juan Bautista.
Octubre 2007 - junio 2009

1. Introduccién

La imagen de San Juan Bautista, a pesar de formar parte del grupo esculté-
rico del retablo gético, presenta un mayor naturalismo, y deja atrds el esquema-
tismo del resto de imdgenes del conjunto apuntando a una cronologfa posterior
que nos obliga a considerarla individualmente.

Esta imagen se encuentra actualmente ubicada en el doselete central del
muro del evangelio, donde la colocé Gaudi en 1904. Originalmente se encon-
traba dentro del retablo a la derecha de la imagen de la Virgen.®

La imagen de San Juan Bautista es una escultura de bulto redondo, reali-
zada en madera tallada y policromada. Tiene unas dimensiones de 190 x 66
x 38 y se dispone de pie, en actitud de caminar, con el pie izquierdo algo
levantado. Se representa vestido con una tanica corta de piel de animal, cenida
a la cintura, y una capa, roja en su reverso.*® En la mano derecha sostiene un
pergamino enrollado y en su mano izquierda su atributo personal, el Agnus Dei
o Cordero Divino.

La escultura es renacentista en su composicién. Rompiendo con la fron-
talidad, se presenta en un insinuado contraposto conseguido con el avance de
la pierna izquierda y la ligera inclina-
cién del torso y la cabeza.

El trabajo multidisciplinar entre
restauradores e historiadores, realiza-
do durante su intervencién, corrobo-
16 la propuesta de autoria planteada
por la doctora Gambus, que siguié
exhaustivamente todo el proceso de
restauracion de la imagen, y quien
estilisticamente la adjudicaba dentro
del entorno artistico de Damia For-
ment, concretamente a su discipulo
Joan de Sales, que aparece documen-
tado en Mallorca en 1526, requerido
por el Cabildo de la Catedral.

Fig. 1. Vista frontal y lateral

% Esta escultura debié de sustituir a la imagen original que se trasladé a la iglesia de Sineu.

3 El rojo de la capa se relaciona con el martirio del santo.
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2. Materiales, técnicas y su estado de conservacion

Los estudios previos se realizaron siguiendo la metodologia habitual,
mediante un exhaustivo andlisis visual y los estudios técnico-cientificos que
comprendian procesos analiticos con el objetivo de conocer la composicién
de los materiales presentes en la obra.?”

El soporte y la técnica constructiva

Se observé que la escultura de San Juan Bautista estaba realizada mediante
la talla directa de un bloque de madera o embdn. A este embén se le afadie-
ron otras piezas ensambladas al hilo para conseguir todo el volumen. Uni-
camente se localiz6 en el hombro el enlenzado del soporte. La figura tiene
tallada en la parte inferior una peana circular. Esta parte se une a una base
cuadrangular realizada por la unién de tablas de madera de pino encoladas al
hilo. Sobre esta base descansa toda la imagen. A la base cuadrada, se le debié
afadir en una época posterior otra base de similares caracteristicas. El nimbo,
también posterior, estaba construido a partir de un plafén independiente de
madera tallada.

Se realizé el estudio biolégico de una muestra de madera extraida de una
zona no visible, en la parte interior de la tinica. Los resultados demostraron
que la talla se habia realizado en madera de ciprés, Cupressus sp. Las caracte-
risticas de esta madera, con una densidad y dureza media-alta, la hacen apro-
piada para un tipo de talla con pequenos detalles, con la ventaja de que es una
madera poco sensible al ataque de xil6fagos. Tanto de la calidad de la madera
como de la técnica de ejecucién empleada, depende la estabilidad interna del
soporte, y por tanto el estado de conservacién. Ademds del soporte de made-
ra, se encontrd en la imagen cartén encolado, que habia sido utilizado como
soporte del pergamino enrollado que sostiene el santo en la mano.

La naturaleza de los materiales y las técnicas artisticas

Para el andlisis estratigréfico se extrajeron siete muestras que abarcaban
précticamente todas las policromias de la pieza. Estas eran: dos muestras de
carnaciones, de brazo y pierna; dos de estofados, de la tinica y del cordero;
dos de policromfa azul, del manto y de un repinte; y una de la policromia roja
del manto. Los andlisis se realizaron mediante microscopio éptico (MO) y
microscopio electrénico de barrido (SEM). Estas muestras aportaban infor-
macién de las capas pictéricas y de la capa de preparacién.

3 En el andlisis microscépico de policromias se conté con la colaboracién de la Dra. Catalina Genestar del
Departamento de Quimica de la UIB. La muestra de madera fue analizada en el laboratorio Arte Lab.
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La capa de preparacién se analizé en el Taller mediante pruebas de solubi-
lidad al agua y al dcido clorhidrico. Después se identificé con el resultado de
los andlisis de laboratorio que la capa de preparacién estaba compuesta por
una carga mineral de sulfato cdlcico®® y un aglutinante de cola orgdnica en
dispersién acuosa. Se encuentra extendida por toda la superficie del soporte y
estd aplicada en dos capas que tienen diferente granulometria, una mds gruesa
en la primera, y otra mds fina que estd en contacto con la policromia.

Las capas que se extienden sobre ella incluyen la metalizacién, las policro-
mias y la capa de barniz.

La policromia de las carnaciones estd aplicada directamente sobre la pre-
paracién. Se trata de una capa muy delgada, de textura lisa con una tonalidad
anaranjada. Esta capa, compuesta de blanco de plomo, minio y puntualmen-
te hematites, estd aplicada al 6leo y muy bien trabajada.

Dentro del estudio de las policromias hay que destacar el trabajo reali-
zado sobre el oro, que combina técnicas de estofados y corlas.’® El dorado
se extiende por la mayor parte de las vestiduras del santo, en el cordero y
el calzado. Descansa sobre una cama de bol rojo anaranjado, y se encuentra
brufido. La hoja de oro tiene muy buena calidad, aunque es muy delgada, su
tonalidad es anaranjada. Sobre el manto se puede apreciar el tamano de estas
hojas, de unos ocho centimetros aproximadamente.

La técnica del estofado se extiende en la tnica del santo, la cenefa del
manto y la piel del cordero. El trabajo sobre la tdnica y el cordero es similar.
En ambos casos el estofado sigue un proceso imitativo de la piel que acentda
el efecto de la talla. Estos estofados tienen una tonalidad marrén en la tdni-
ca y blanca en el cordero, y en ambos casos presentan muy buena calidad,
con una factura muy elaborada en acabado mate. La decoracién esta reali-
zada mediante un esgrafiado rayado.?’ En la cenefa azul del manto se sigue
la misma técnica de estofado, pero sigue una decoracién de formas vegetales
y geométricas. En este caso presenta un acabado mate y una textura rugosa.
Para la cenefa del manto se utilizé azul de Prusia y blanco de plomo.

La corladura carmesi que aparece en el interior del manto se desarrolla con
la técnica de la veladura, creando capas transparentes y homogéneas. Presenta
una textura lisa y un acabado brillante. Los resultados del andlisis indicaron
que se trataba de una laca al aceite.

En las capas superficiales se detecté una capa de goma ardbiga.

38 Sulfato cdlcico dihidratado o yeso (CaSO4-2H,0).
% Estofado: policromdtica del pan de oro. Corlas: aplicacién de un barniz coloreado transparente sobre superficie metélica.

40 Lépez Zamora, E. y Dalmau Moliner, C. (2007). «Materiales y técnicas del dorado a través de las antiguas
fuentes documentales». Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, 61, 110-128.

47



FRrANCISCA JAEN PAREJA

La intervencién de Gaudi

Se localizaron intervenciones en el soporte y sobre la superficie. Se estima
que estas intervenciones se deben a Gaudi y fueron realizadas en el momento
en que la imagen se situd en lo alto de la capilla Real. Esta afirmacién estd
basada en la comparacién con el resto de esculturas del conjunto, en las que
también se apreciaban intervenciones similares.

La actuacién sobre la imagen se desarrolla a nivel estructural, actuando
sobre el soporte, a nivel estético trabajando sobre las policromias y a nivel ico-
nografico con la reposicién de atributos.

En el soporte se anadieron maderas para completar la peana rectangular.
También se habia clavado una peana nueva de las mismas dimensiones, en un
intento de estabilizacién de la imagen, que se inclinaba hacia atrés.

A la separacién que presentaba el embdn, localizada sobre el hombro, se
le habia anadido un material de relleno con apariencia de yeso. Este mismo
material se encontraba en la parte inferior de la tinica, donde ademds tenia
encolados trozos de tela.

Se habia reforzado la separacién de la parte posterior del manto mediante la
insercién de clavos y se habia rellenado con estuco.

A nivel superficial se intervino en las lagunas de las carnaciones, en los des-
gastes del dorado, en la cabeza del cordero y en el interior del manto, mediante
la aplicacién de pinceladas, la mayoria realizadas con azul de Prusia aglutinado
con goma ardbiga. En las carnaciones estas pinceladas eran muy visibles porque
el color habia virado de tono. Los andlisis también detectaron junto a estos
repintes una capa superficial formada por goma ardbiga y alumbre potdsico.
Esta capa también aparecia en el resto de imdgenes del retablo.

A nivel iconogriéfico la intervencién se centré en la modificacién del sentido
del pergamino y en la colocacién del nimbo. El pergamino aparecia en la foto-
grafia que se ha conservado de antes de la reforma en sentido vertical.

Estado de conservacién

En general, en la escultura de San Juan Bautista se identificaron los siguien-
tes tipos de indicadores de alteraciones:

Atendiendo al soporte, la escultura presentaba una ligera inclinacién hacia
atrds con la consiguiente pérdida de estabilidad, provocada por la rotura y la
pérdida de fragmentos de la peana. Esta inestabilidad habia afectado al soporte
provocando grietas y fisuras en la madera, la mayoria en sentido longitudinal.
Estas grietas, relacionadas con el sistema constructivo, permiten hacer un balan-
ce del niimero de piezas que forman la escultura y de las piezas que se afadieron
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al embdn. La madera del manto aparecia en el dorso de la imagen muy abierta,
dando a entender que se trataba de dos piezas que habian sido encoladas. Se
observaron pérdidas en la peana y en zonas puntuales como los extremos de los
pliegues. Se localiz6 un ataque de xiléfago en la madera de pino de la peana.

La capa de preparacién, que se hacia visible por las lagunas, presentaba un
estado de conservacién aceptable en las zonas de carnaciones, mientras que
en el resto de la pieza el deterioro era mayor, concentrdndose sobre todo en
las zonas del manto y la tdnica que presentaban zonas descohesionadas y pul-
verulentas. En la parte posterior de la imagen aparecian zonas muy localizadas
de lagunas en torno al volumen de los pliegues.

En la metalizacién aparecian muchas lagunas que dejaban ver la capa infe-
rior de bol y daban a la imagen una tonalidad anaranjada en algunas zonas.
Estas lagunas del oro venian provocadas por la abrasién de la superficie en
combinacién con el polvo que habia acumulado. En zonas puntuales las poli-
cromias presentaban un craquelado muy acusado. Sobre las carnaciones el
craquelado en forma de reticula habia sido provocado por el envejecimiento
natural de los materiales, mientras que en la corladura roja lo mds destacable
eran los aranazos que dejaban ver la limina de oro inferior.

En la capa superficial se encontraron repintes y gotas de estucos. Sobre la
peana se acumulaban restos de cera. En general, toda la imagen presentaba un
velo de suciedad grasa que ocultaba la riqueza de las policromias.

Fig. 4. Lagunas y abrasién Fig. 5. Lagunas de metalizacién
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3. Criterios de intervencién

El trabajo interdisciplinario llevado cabo en torno a esta imagen fue funda-
mental para definir los criterios de actuacién, valorando los aspectos materiales
e histéricos de la obra. Prevaleciendo la obra original sobre la Gltima inter-
vencidn, se decidié eliminar aquellos materiales que alteraban estéticamente la
obra y las piezas afadidas que habian dejado de cumplir su funcién.

El proceso se inicié con una limpieza mecdnica retirando la suciedad super-
ficial, la acumulacién de cera y los restos de estucos de la intervencién anterior
que se encontraban por encima del soporte. Posteriormente se aplicé un pro-
ducto desinsectante y un consolidante a base de resina acrilica en las zonas de
madera vista.

Ademds de la consolidacién matérica, la intervencion requerfa una actua-
cién sobre el soporte a nivel estructural para devolver estabilidad a la imagen,
que se recostaba hacia atrds. Se sustituyeron los tableros de la intervencién
anterior?! por unos nuevos de madera fenélica que se colocaron atornillados.
Para evitar la inclinacién se incorporé una pieza de madera debajo del talén
izquierdo y asi evitar la desestabilizacién de la pieza. Las grietas se consolidaron
mediante la insercién de estopa y madera de balsa.

En la preparacién y las policromias se realizé una fijacién con cola orgdnica
caliente y presion controlada. Tras la fijacidn se realizé el test de disolventes
para la obtencién de las mezclas mds idéneas dependiendo de los materiales a
eliminar. En todo momento se siguié un riguroso control de pH. En el proceso
de limpieza quimica se eliminaron todos los repintes. Una vez evaporados los
disolventes, se aplicé una capa de barniz.

Se realiz6 un estucado en frio de las lagunas que posteriormente se rein-
tegraron mediante zrattegio y puntillismo. Finalmente se aplicé una capa de
barniz como medida de proteccién.

Fig. 6. Fase de limpieza Fig. 7. Limpieza de carnaciones

41 Estos tableros presentaban un foco activo de carcoma.
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Fig. 9. Estucado de lagunas Fig. 10. Barnizado

4. Conclusiéon

Cuando se realizé la restauracién de la imagen de San Juan Bautista se
contaba con la ventaja de que ya se habia actuado sobre los otros santos y por
tanto el reconocimiento de la tltima intervencién realizada sobre esta imagen
resultaba ficilmente identificable.

Las semejanzas entre el tipo de repintes realizados con azul de Prusia o el
uso de la goma ardbiga como aglutinante confirmaban que todas las interven-
ciones se habian realizado en el mismo intervalo temporal. Del mismo modo,
las policromias de los atributos presentaban semejanzas en su factura.

Sobre la imagen de San Juan Bautista prevalecié la recuperacién de la obra
original de Joan de Sales sobre la intervencién posterior por dos razones: por-
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que los repintes aplicados en la interven-
cién gaudiniana se habian realizado con
el propésito de mejorar estéticamente la
imagen, disimulando asi deterioros que en
la intervencién actual se han subsanado.
La otra razdén respondia a la conservacién
de la imagen, puesto que la intervencién
realizada a nivel estructural con el anadi-
do de las bases habia dejado de realizar su
funcién y estaba provocando alteraciones.
Ademis suponia un peligro para la escul-
tura porque presentaban un foco activo de
carcoma.

Sobre los atributos, no se efectué nin-
gln cambio y se respetd la intervencién de

Gaudi.

Fig. 12. y Fig. 13. Aspecto tras la intervencién
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La imagen de Nostra Dona de la Seu.
Abril - junio 2009

1. Introducciéon

Nostra Dona de la Seu, como imagen titular de la Catedral, originalmente
ocupaba la calle central del antiguo retablo mayor gético. La imagen perma-
necié oculta junto al resto de esculturas del conjunto tras el retablo mayor
barroco colocado en la capilla Real en 1726, hasta que con motivo de la refor-
ma llevada a cabo por Antoni Gaudi a principios del siglo XX, pasé a presidir
la capilla de la Trinidad, alojada en un doselete de formato historicista situado
sobre una peana de piedra tras el altar.

La imagen, de un tamafio mayor que el natural, formalmente estd repre-
sentada de pie, con el Nino sobre su brazo izquierdo, mientras con la mano
derecha sostiene un tallo. Se encuentra casi toda dorada, y tinicamente las
vueltas del manto que lleva recogido sobre la tinica presentan una policromia
azul. El Nifo estd en actitud de bendicién con su mano izquierda, mientras
que con la derecha sostiene el globo. La imagen tiene en su costado izquierdo
una puertecita para albergar el sagrario, pintado de azul en su interior y con
estrellas de papel doradas. Ni la Virgen ni el Nino portan corona, aunque
debieron llevarla por la hendidura que muestran en la cabeza.*? Se encuentra
sobre una peana poligonal, moldurada y con decoracién vegetal en cada uno

de los lados.

Pendiente todavia de una datacién exacta, se sitGia cronolégicamente a fina-
les del siglo XIV; y se atribuye a Pere Morey.*> La noticia mds antigua referente
a la utilizacién de una Virgen-sagrario en la Catedral, como recepticulo del
Santisimo Sacramento, la recopila con discrecién G. Llompart, aunque si se
puede afirmar el uso de esta imagen a finales del XV1.4 Nostra Dona de la

4 Las imdgenes mantuvieron unas coronas doradas hasta hace pocos afios. Arxiu Capitular de Mallorca (ACM),
ACA-077, £. 190. «16 Diciembre 1908. Corona para la Virgen de la Trinidad: piadosa persona la costea. El M [I]
Sr. Llobera dijo que hacia tiempo una piadosa familia se ofrecié a costear una corona de plata para la figura de la
Virgen Marfa que se venera en la Capilla de la Santisima Trinidad de esta Catedral y que estd punto de terminar la
construccién de dicha corona. Preguntado el Cabildo si la aceptaria, la Corporacién con gusto contesté afirmativa-
mente y acordé hacerlo constar en acta como también hizo constar un voto de gracias al pio donante.»

ACM, ACA-077, f. 229v. «10 Julio de 1909. Coronas para la Virgen y el Nifio Jests de la Trinidad son regaladas
por D. Antonio Bosch y familia. Luego fueron presentadas al Ilmo. Cabildo las dos coronas de plata sobredorada,
regalo del Rdo. D. Antonio Bosch, Pbro. y su familia, para las figuras de la Virgen y del Nifio Jests que sostiene
en brazos, que se veneran en la capilla de la Santisima Trinidad de esta Sta. Iglesia Catedral Basilica, construidas
por el ... de esta Catedral D. Jose Forteza Rey. El Ilmo. Cabildo las acepté con gusto y acordé por unanimidad
hacer constar en acta un voto de gracias a los pios donantes y que se les comunicara de oficio este acuerdo para su
satisfaccion. Nadal Garau. El Presidente Buenaventura Barceld.»

4 DD.AA. (1999). Mallorca gotica. Barcelona: MNAC, pég. 61.
4 TJuan, J. y Llompart, G. (1961). «Las Virgenes-sagrario de Mallorca». BSAL, 32, pdg. 182-184.
y p & g pag
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Seu inaugurara la serie icono-
grafica de virgenes-sagrario
mallorquinas, y serd tam-
bién modelo de imdgenes de
importacién.®

La imagen fue colocada
en la capilla de la Trinidad el
26 de noviembre de 190446
lugar en el que continta en la

actualidad.

Por tratarse de la imagen
titular de la Catedral, los
trabajos de restauracién se
realizaron en la misma capilla
de la Trinidad, no plantedn-
dose su traslado al Taller. A
esta decision habria que ana-
dir la garantia que suponia
no modificar las condicio-
. nes medioambientales que
Fig. 1. Vista anterior Fig. 2. Vista posterior podl’an perjudicar ala pieza.47

2. Materiales, técnicas y su estado de conservacién

Los estudios previos se encaminaron al conocimiento de la pieza a través del
examen visual, los andlisis fisicos y quimicos y el estudio de las fuentes docu-
mentales. El estudio de los materiales constitutivos de la imagen se realizd a
partir de la extraccién de muestras analizadas en el taller y en laboratorio.®

El soporte y la técnica constructiva

Las medidas totales de la escultura son de 227 x 64 x 54 centimetros, la
figura tiene unas dimensiones de 195 x 64 x 54 centimetros y la peana 32
centimetros de altura.

4 La Madonna Nera, situada en la cappella di Nostra Signora di Sant’Eusebio, de la Catedral de Cagliari, sigue el
mismo patrén. Rosas, M.R. (2002). «Historia del retablo en Cerdefia y la influencia del arte del Levante Hispénico
(siglos XIV-XVII)». En Actas del XV Congreso Nacional de Historia del Arte, Vol. 2. Palma: Edicions UIB, pdg. 1689.

46 Rotger Capllonch, M. (1907). Restauracion de la Catedral de Mallorca. Mallorca, pag. 73.
47 También influyé en esta decision lo complicada que resultaba su manipulacién debido al peso y dimensién de la imagen.

“8 Los andlisis que se realizan en el Taller son pruebas de solubilidad. En el laboratorio de la UIB se analizaron las
muestras a través de microscopfa dptica (MO) y microscopfa electronica de barrido y microandlisis mediante espectro-
metria por dispersién de energfas de rayos X (SEM-EDXS).
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Estd realizada a partir de un bloque de madera o embén del tamafio de la
talla, al que se unen otras piezas para completar el volumen. Partes como las
manos se suelen tallar de forma independiente, y posiblemente la figura del
Nifio también esté tallada a partir de otra pieza de madera. Unicamente en
el hombro derecho una pequena fisura y la marca de un clavo parece indicar
una pieza ensamblada, aunque el examen visual no detecté ninguna otra zona
de unién. La imagen presenta una inclinacién hacia la derecha que deriva de
la morfologia del tronco.

., Eix longitudinal

Estat de conservacio.
Suport.

Grau de inclinacit de 'escultura

Mangues de suport
[:I Intervencions posteriors

Eix horitzontal

Fig. 3. Eje de inclinacién de la imagen Fig. 4. Ensamble de piezas

El anilisis biolégico de la muestra extraida de la parte posterior identificé
la madera de soporte como chopo, Populus sp. El examen visual localizé que
para las molduras de la peana se habia utilizado madera de pino.

La escultura tiene vaciado parcialmente su interior. Este espacio lo ocupa
el sagrario, que abre mediante una puerta que exteriormente continta la for-
ma de los pliegues. La puerta mantiene la marca de la antigua cerradura, que
fue cambiada de lado para abrirse entonces en sentido contrario. Este cambio
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estd documentado a finales del siglo XVI.#% En la puerta del sagrario se man-
tienen parte de las bisagras originales de hierro, que contintian embutidas en
la madera. Estas bisagras debieron de estar doradas, pues sobre ellas aparecen
restos de metalizacién. El bocallave es de latén y se sujeta con clavos de plata
con la cabeza en forma de flor. En las paredes del sagrario hay clavadas unas
pequenas grapas de plata sobredorada, muy desgastada, que debieron de suje-
tar una tela que forraba el sagrario.

En la parte posterior de la cabeza se conserva parte de una espiga que debia
de mantener la corona original, y en torno a la cabeza hay una hendidura
en donde se insertaba otra corona. En la cabeza del Nino, Gnicamente en el
lado izquierdo, aparece una marca que pudiera haber sido ocasionada por una
corona.

La base de la peana tiene un agujero central, coincidiendo con el duramen
del tronco, y cinco oquedades cuya funcién se desconoce.”®

Fig. 5. Sagrario Fig. 6. Espiga seccionada Fig. 7. Hendidura de la corona

4 Este cambio se produjo a rafz de una visita pastoral de 1592: «Item visitavit illius sacrarium in figura Beatissimae
Virginis Mariae situm, y com en la visita propassada fes manament que la porteta de aquell per a mes facilitat de
traure los S. Sagraments se tanche de la altre part ordena y mana que dita ordinacié sia dins quince diez cumplida.»
Juan, J. y Llompart, G. (1961) «Las virgenes-sagrario» [...], pdg. 184.

>0 Estos agujeros podrian deberse a un antiguo anclaje de la imagen.
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La naturaleza de los materiales y las técnicas artisticas

La capa de preparacion estd compuesta por sulfato cdlcico dihidratado
(CaSO4-2H20) y un aglutinante de cola orgdnica en dispersién acuosa. Se
dispone en dos capas con diferente granulometria, mds gruesa la inferior en
contacto con el soporte y mds fina la que se encuentra en contacto con la
policromia. Esta capa se extiende por toda la superficie de la imagen salvo
en la base en contacto con el suelo.

La capa de metalizacién cubre la
mayor parte de la imagen, excepto las
zonas de carnaciones, las vueltas del
manto, la parte interna de la tinica
y el calzado de la Virgen. En la pea-
na la metalizacién se encuentra en
las molduras y en los relieves de las
hojas talladas. Esta capa estd dispues-
ta sobre una capa de bol anaranjado - _ _
compuesta por pigmentos tierra con Fig. 8. Vista al SEM de las capas de yeso
alto contenido en hierro, denomina- (fuente: UIB)
do bol de Armenia. Toda la ldmina de oro se encuentra brufiida y en zonas
puntuales como en las mangas y en el cuello de la tdnica de la Virgen, que
aparece ornamentado con decoraciones grabadas de formas circulares simu-
lando flores. Destaca la excelente calidad del oro y su aplicacién, en la que se
hacen imperceptibles los limites de la hoja de pan de oro.!

‘) !

El andlisis de las policromias se realizé mediante la extraccién de diez
muestras de pintura que fueron analizadas en el laboratorio. La identificacién
de los pigmentos y de la técnica de aplicacién permite en ocasiones la data-
cién aproximada de las policromias. Esta informacién es interesante para su
localizacién en el tiempo.

En la toma de muestras se intent abarcar todas las policromias presentes
en la imagen para poder estudiar las técnicas empleadas y configurar la paleta
cromdtica. Para la interpretacion de los resultados se ha de tener en cuenta el
lugar de extraccidn, por lo tanto es necesario realizar un croquis que poste-
riormente se completa con el resultado del andlisis estratigrafico.

5! La ldmina de oro es del 98% de pureza.
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Localitzacio i descripcié de les mostres
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Fig. 9. Croquis de localizacién de las muestras

Los resultados de los anilisis aportaron la siguiente informacién:

Las carnaciones estdn constituidas con tierra verde y blanco de plomo
(los minerales presentes en la tierra de identificaron como celadonita, mine-
ral de hierro de silicato que da una tonalidad suave gris-verde, y glauconita,
un mineral de mayor opacidad, que es llamada «tierra verde»). La muestra,
extraida de la mano de la Virgen, confirmé que esta zona se encontraba repin-
tada. En el repinte aparecian cristales de malaquita y se identific6 el pigmento
acetoarsenito de cobre, un pigmento propio del siglo XX.

Los azules del interior del manto estdn realizados con azul ultramar, reba-
jado con carbonato célcico, mientras que el azul de la peana se identificé
como azurita. En ambos casos el aglutinante era aceite de lino.

En la muestra tomada del manto aparecia una policromia inferior blanca
que se identificé como blanco de plomo. Esta capa se encontraba separando
el azul ultramar de una capa de color rojo identificado como bol aglutinado
al temple de cola. La poca solubilidad en agua de esta capa indicé que se
encontraba brufida. El resultado de esta muestra hizo necesario realizar otras
catas en el interior de los pliegues, encontrando que el blanco de plomo no
aparecia siempre, y la policromia azul se encontraba en forma de gotas aplica-
da directamente sobre la capa de bol.
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Fig. 10. Seccién transversal de la micromuestra Fig. 11. Seccién transversal de la micromuestra

del manto. En la imagen, la capa 1 corresponde  de la peana. En la imagen el pigmento azurita
al aparejo, la 2 a la tierra roja o bol, la 3 es la se encuentra cubriendo la capa de metalizaciéon
capa de pintura que corresponde al blanco de (fuente: UIB)

plomo, la 4 azul ultramar con trazas de blanco
de plomo, la 5 corresponde a la capa de barniz

(fuente: Arte Lab)

Las lagunas que presentaban la policromia azul del velo y el manto hacian
visible una policromia inferior de tonalidad roja. Las dos muestras extraidas
identificaron el rojo del velo como bermelldn, y el del interior del manto
como minio de plomo.

La muestra extraida de los pliegues interiores de la tdnica identificé una
capa compuesta por malaquita sobre la que se extendfa una capa de azurita
con sulfato cilcico.

El negro del calzado se extendia sobre una capa de blanco de plomo que
funcionaba como imprimacién cubriendo la hoja de oro, muy deteriorada.
Unicamente uno de los zapatos se encontraba policromado. Esta policromia,
que en realidad era una capa de color azul, se identificé como un compuesto
de tierras (silicatos) con pirolusita.

El interior del sagrario estd policromado con una capa azul de factura poco
elaborada.

En las capas superficiales los resultados del laboratorio detectaron la pre-
sencia de una capa traslicida que habia sido aplicada como un barniz de
proteccién. Esta capa, compuesta por goma ardbiga y caolin, probablemente
habia sido aplicada recientemente.
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Intervenciones posteriores. La intervencién de Gaudi

Se siguieron diversos sistemas para detectar las posibles intervenciones
posteriores: mediante el estudio comparativo del estado actual de la imagen y
el estado en que se encontraba antes de la intervencién de Gaudi a través de la
documentacién gréfica de la época, mediante el estudio de los materiales, y a
partir de las caracteristicas formales de los elementos.

A nivel del soporte encontramos que la imagen habia sido seccionada por
la parte posterior mediante un corte vertical, perdiendo asi el volumen infe-
rior de los pliegues del manto y parte de la peana. Las molduras de la peana
perdidas fueron restituidas por listones de madera de diferente naturaleza a la
del soporte. La espiga que aparece por detrds de la nuca también fue secciona-
da. La orientacién de la abertura del sagrario también se habia modificado.>
Respecto a las molduras de pino, desconocemos cuando se debieron restituir.
Estas molduras estaban cubiertas de un estuco que fue eliminado durante la
restauracién descubriendo una inscripcién apenas legible.>® La mutilacién de
la escultura por la parte posterior se realizé cuando se desmembré el reta-
blo gético para adosarlo a las espaldas del retablo mayor barroco, girando
entonces la imagen hacia la cdtedra. La ubicacién de la Virgen coincidia con
la hornacina del retablo barroco, por tanto la mutilacién probablemente se
debié a un problema espacial.

Fig. 12. Inscripcién oculta tras el estuco Fig. 13. Mutilacién

52 Anteriormente ya se ha apuntado que la modificacion de la puerta del sagrario se realizé a finales del siglo XVI.
>3 En esta inscripcion aparentemente se lee «Maria Sedis», pero no lo podemos confirmar.
5% Las calles laterales y las bovedas encontradas en el retablo gético también se hallaban seccionadas.
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Es posible que las policromias azules del manto superpuestas a la policro-
mia roja se deban a un cambio de gusto. Posteriormente, estas policromias
azul ultramar fueron repintadas con azurita para cubrir las lagunas.

La intervencién de Gaudi en la escultura se localiza sobre el soporte, en la
reconstruccion de las falanges de la mano derecha de la Virgen y de la mano
derecha y el pie izquierdo del Nifo Jests. La bola del mundo que lleva el Nino
no se percibe en la fotografia tomada de referencia; por lo tanto se supone que
esta, junto con la mano izquierda debian de estar sueltas y fueron colocadas
durante esta intervencién. Sobre la policromia se encontraron repintes con
acuarela en las lagunas, metalizacidén y carnaciones. Sobre la superficie una
capa de goma ardbiga se debe a la mano de Gaudi.>

Fig. 14. Repintes Fig. 15. Reposicién de mano Fig. 16. Repintes

Estado de conservacién

Los resultados de los andlisis previos nos sirvieron para describir el estado
de conservacidn y, en base al resultado de las pruebas, establecer el tratamien-
to a seguir.

El soporte presentaba un estado de conservacién regular. Aunque mante-
nia sus propiedades intrinsecas de dureza y cohesién interna, presentaba una
serie de alteraciones:

Entre los indicadores de cardcter antropoldgico destacan las faltas de
soporte. La mds grave es la pérdida del volumen original en la parte posterior

5> Esta misma capa se encontrd en todo el conjunto escultérico y en el retablo gético.
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de la pieza. Esta mutilacién comprende parte de la peana y la parte inferior
del manto de la imagen. Estd relacionada con el momento en que el retablo
fue separado en dos partes y se gir6 la imagen. Otras lagunas de soporte se
localizan en las puntas de la diadema, la cruz del globo terrdiqueo que porta el
Nino, partes de las molduras de la peana y en la parte interior de la puerta del
sagrario, donde aparece el hueco que originalmente ocupaba la cerradura ori-
ginal. En los pliegues posteriores el hundimiento del soporte se debe a causas
accidentales durante la manipulacién de la pieza.

Respecto a las alteraciones de cardcter biolégico, se encuentran los orificios
de carcoma, que indican un ataque puntual de xiléfagos que se localiza en la
parte posterior de la imagen coincidiendo con la parte mutilada. El didmetro
de estos orificios indica que se trata de insectos de la familia de los anébidos,
la carcoma comun.

Las alteraciones de indole ambiental se reflejan en la aparicidn de grietas en
sentido vertical en las partes internas de los pliegues y en el oscurecimiento del
color de la madera, consecuencia de los cambios de humedad y temperatura.

La capa de preparacién presentaba una buena adherencia al soporte. Se
localizaron lagunas en la molduras de la peana. El craquelado que presenta-
ban las carnaciones venia originado por esta capa y se habia producido por el
envejecimiento natural de los materiales.

La capa de metalizacién tiene un estado de conservacién regular porque se
encuentra muy desgastada en las partes donde mds se deposita el polvo y en
el borde de los pliegues donde se puede apreciar la capa inferior de bol. Este
desgaste se debe al efecto del polvo en combinacién con la humedad que aca-
ba erosionando esta capa. La parte del sagrario presenta un mayor desgaste de
la hoja de oro debido a la manipulacién. Puntualmente presenta craquelados
originados en la capa de preparacién.

La policromia de las carnaciones no presentaba un buen estado de con-
servacién. Aparte del craquelado mencionado anteriormente, se localizaban
lagunas en los rostros y en las manos tanto en la Virgen como en el Nino. La
policromia aplicada a las partes repuestas se extendia también sobre la poli-
cromia original mds préxima a estas zonas. Las policromias del manto habian
sufrido un cambio cromdtico a consecuencia de la oxidacién de los pigmentos
y se encontraban ennegrecidas, al igual que la policromia del calzado. Todas
estas policromias se encontraban ocultando lagunas de la capa inferior.

El barniz de la superficie daba a la imagen un tono amarillento debido a su
envejecimiento.
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Toda la imagen acumulaba sobre la superficie una capa de suciedad grasa
originada por el humo de velas. En el tallo y en las partes inferiores aparecian
salpicaduras de cera.

Fig. 19. Mutilacién

3. Criterios de intervenciéon

Siguiendo la metodologia del Taller de Restauracién y los criterios generales
establecidos en el dmbito internacional sobre las intervenciones en patrimonio,
se desarrollo el tratamiento que partia de la minima intervencién, pero no se
opté por una restauracién arqueoldgica al tratarse de una imagen de culto.

Con el estudio preliminar quedé establecido el dmbito de actuacién sobre
la pieza enfocado hacia la consolidacién de los materiales y hacia la limpieza.
Se respetaron todos los elementos originales y anadidos al soporte en la inter-
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vencién de principio de siglo. Se actu6 en zonas muy puntuales del soporte
que no afectaban directamente a las figuras, localizadas en la peana, las puntas
de la diadema y la cruz de la bola que sostiene el Nifo. Sobre la superficie se
eliminaron puntualmente los repintes y se retiré la capa de suciedad grasienta.

El proceso de restauracion se inicié con una limpieza mecdnica para retirar
el polvo y la limpieza superficial. Los restos de cera se eliminaron mediante
la aplicacién de calor y los restos de estuco de intervenciones posteriores con
agua caliente y bisturi.

La desinseccién se llevé a cabo mediante la impregnacién de la madera
vista con productos desinsectantes, y mediante inyeccién puntual en los ori-
ficios. Posteriormente se aplicé una resina acrilica a la madera de la base y un
producto inhibidor de 6xido a los elementos metdlicos.

Se fijaron los levantamientos de la capa de preparacién y de policromias
con una cola de naturaleza orgdnica aplicada en caliente, ejerciendo asi una
ligera presion para sentar estas capas de nuevo al soporte. Las estrellas de papel
del sagrario se encolaron de nuevo al soporte.

Se consolidaron las uniones de las manos de la Virgen y el Nifio y uno de
los dedos de la Virgen mediante un adhesivo vinilico.

Para la limpieza quimica se realizaron pruebas de solubilidad y se contro-
laron los niveles 6ptimos de pH para determinar el disolvente mds adecuado.
Las policromias se limpiaron con disolventes gelidificados aplicados a través
de papel japonés y la metalizacién mediante una emulsién de disolventes y
jabén. Todos los disolventes se neutralizaron posteriormente. Los repintes de
acuarela se eliminaron con agua.’® Con la limpieza se eliminé la capa super-
ficial de barniz y la suciedad que se acumulaba por encima y debajo de esta
capa.”” Una vez evaporados los disolventes, se aplicé a la imagen un barnizado
general mediante una resina acrilica.

La reintegracién volumétrica consistié en la reconstruccién de los listones
de la peana siguiendo los perfiles originales. La cruz de la bola, a pesar de no
tener una referencia propia, es un modelo que se repite, y su reposicién mejo-
raba la lectura formal. En ambos casos se utilizé madera de abeto.

Se estucaron todas las lagunas de la capa de preparacion y las partes repues-
tas utilizando un estuco tradicional de caracteristicas similares al original.

56 Las policromfas se limpiaron con un gel compuesto de agua, TEA, jabén neutro y carbopol, con pH 8. Las

metalizaciones con una emulsién de xileno, agua y jabén neutro. Los repintes sobre el soporte no original con
DMF en tolueno.

57 Para la limpieza era necesario retirar la capa de goma ardbiga aplicada en la tltima intervencién porque esta capa
habfa sido aplicada encima de la suciedad.
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La reintegracion pictérica de lagunas se realizé partiendo de un criterio
ilusionista pero con técnicas diferenciadoras para evitar el falseado. Sobre las
carnaciones se trabajé mediante el punteado con pigmentos al barniz, y sobre
las metalizaciones con rigattino realizado con acuarela.

Finalmente, hay que afadir que se aplicaron tres capas de barniz a la pieza,
la primera tras la limpieza, la segunda tras el estucado, y una tercera tras la
reintegracién, con el objetivo de separar cada fase de intervencién y para pro-
teger la imagen de futuras degradaciones.

Fig. 21. Media limpieza Fig. 22. Limpieza de carnaciones

Fig. 23. Estucado de imdgenes

o

Fig. 26. Reintegracion de la peana
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4. Conclusiéon

Este proyecto de intervencién se abord6 desde la multidisciplinariedad,®
imprescindible para la toma de decisiones, dada la naturaleza histérica y artisti-
ca de la pieza. La necesidad de datos precisos reclamaba un andlisis exhaustivo
de los materiales constituyentes para poder diferenciar la actuacién efectuada
por Gaudi sobre la pieza o la que se debia a otros autores, llevada a cabo bajo
cualquier pretexto como cambio de gustos o con motivo de los movimientos
de la imagen.

Mientras sobre el resto de esculturas pertenecientes al retablo se observé una
intencién artistica en la intervencién gaudiniana, sobre la imagen de Noszra
Dona de la Seu, la actuacién se concibe de manera mucho mds respetuosa, limi-
tdndose Ginicamente a la reposicién puntual de pérdidas de soporte, a pequefos
retoques sobre la policromia y a la aplicacién de una capa de proteccién.

El trabajo emprendido por el Taller, consciente en todo momento del valor
patrimonial de la imagen, se enfocé hacia la conservacién y recuperacién de
los aspectos estéticos e histéricos que convierten a esta imagen en una pieza de
gran valor.

Fig. 27. Detalle Fig. 28. Detalle del sagrario Fig. 29. Aspecto final

8 El grupo multidisciplinar lo integraban historiadores, restauradores y quimicos.
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