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Foto I: Cristo de los Vigfas en
su ubicacién original. Retablo
de la Asuncidn, iglesia de Santa
Marfa, Vélez-Mdlaga.

(Archivo Temboury)

Foto 2: Retablo mayor de la
iglesia del hospital de san
Andrés, Coin. Mélaga.
Destruido.

(Archivo Temboury)

Resumen

El Cristo de los Vigias es una escultura perteneciente
al segundo tercio del siglo XVI 'y de autor desconoci-
do ubicado en la iglesia de san Juan Bautista de Vélez-
Mélaga.

El estado de conservacidén queda determinado tras
los estudios preliminares concluyendo que el principal
deterioro se encuentra en la madera que constituye
la imagen, muy debilitada por la accién de los insectos
xiléfagos. El tratamiento sigue por un lado una inten-
cién conservativa y por otro recuperar los valores es-
téticos de la obra.

Palabras clave

Retablo siglo XVI / Escultura policromada / Reubica-
cién / Cambio de funcidn / Valor devocional / Agen-
tes de deterioro / Caracterizacién de materiales

Investigacion histérica
Historia material

El Cristo de los Vigfas formaba parte del retablo ma-
yor de la iglesia de Santa Marfa de Vélez-Mdlaga. Por
lo tanto la autorfa y la fecha de ejecucién de la ima-
gen estd en relacidn con el origen del citado retablo.
La Unica referencia documental que se tiene del mis-
mo es que el |2 de marzo de 1607, el pintor y do-
rador Juan Cornejo Centeno firma el contrato para
llevar a cabo las labores de policromado, estofado y
dorado de su arquitectura e imaginerfa! (Foto ).

Con relacién a su fecha de ejecucidn y autoria hay
varias hipdtesis a lo largo de la historia. Segin la tra-
dicién, recogida por los autores locales del siglo XIX,
el retablo se hace en Roma poco después de la cons-
truccién del templo llevada a cabo tras la conquista
de Vélez que tiene lugar en 14872

44

El mismo afio la antigua mezquita mayor de esta lo-
calidad se consagra como iglesia cristiana bajo la ad-
vocacién de Santa Marfa de la Encarnacidn, su confir-
macién como parroquia se hace en 1489 y hasta
1505 no aparece citada entre las parroquias de la
didcesis3.

A principios del siglo XX el investigador Rodrigo Ama-
dor de los Rios opina, con mds acierto, que el retablo
se debid realizar en Espafia en la segunda mitad del si-
glo XVI. También observa que su traza es muy seme-
jante al de la iglesia de san Andrés de la villa de Coin,
actualmente desaparecido, pudiendo ser ambos de la
misma mano aungue no cita el autor# (Foto 2).

Ademds se ha relacionado con otros artistas, Manuel
Gdémez Moreno atribuye los relieves del banco a un
seguidor del escultor Diego de Pesquera, artista po-
siblemente italiano residente en Granada tras la
muerte de Diego de Siloé (1563) y en Sevilla desde
I571 trabajando en la Catedral. Con respecto al res-
to de la imaginerfa del retablo, este historiador opina
que es de otro autors.

Andrés Llordén lo asocia con Nicolds de Ledn plante-
ando que un documento, fechado en 1525, corres-
pondiente a un abono parcial al citado artista y al pin-
tor Francisco de Ledesma de un trabajo sin especificar
para un vecino de Vélez-Mdlaga, podria ser el pago
por el retablo de la iglesia de Santa Marfa®. Pero las
caracteristicas morfoldgicas v estilisticas de este reta-
blo no se corresponden con la estética del primer
cuarto del siglo XVI, como se verd mds adelante.

Por dltimo el historiador José Luis Romero Torres lo
atribuye al escultor Pedro de Moros por su gran pa-
recido con el retablo de la iglesia de san Andrés de
Cofin contratado por el citado artista en 1564. Sitda
su fecha de ejecucién entre 1565y 1580 aunque
opina que parte de su repertorio escultdrico debid
quedar sin terminar, acabandose por algin escultor
granadino seguidor de Diego Pesquera. Y que no se
policromd, posiblemente por problemas econdmi-
cos, hasta 1607 por cuenta del obispo de Mélaga en
esa época Juan Alonso de Moscoso (1603-1614).
Afiade también que el Crucificado presenta unos
rasgos arcaicos para esta fecha que se hacen mds
evidentes al compararlo con el resto de las imdgenes
del retablo?.

Esta hipdtesis que plantea Romero Torres referente a
la cronologfa, la autorfa de las trazas del retablo y a la
intervencién de varios artistas en su ejecucion es bas-
tante acertada como se verd luego al llevar a cabo su
andlisis estilistico.

Por lo que respecta al Cristo de los Vigfas presenta
unas caracteristicas morfoldgicas y estilisticas mds
cercanas al segundo tercio del siglo XVI que a la fe-
cha de realizacion del retablo y el resto de las escul-
turas de su programa iconogréfico. En lo referente a
su autorfa es dificil determinar si Pedro de Moros es
su autor debido a la imposibilidad de realizar un es-
tudio estilistico-comparativo con las imdgenes del re-
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tablo de Coin al haberse destruido y no existir foto-
graffas de las mismas. Ademds tampoco se conser-
van o se conocen otras obras documentadas de este
artista.

La ubicacién original de la imagen era, como se ha
dicho, el Calvario del retablo mayor de la iglesia de
Santa Marfa de Vélez-Mdlaga. Tras la guerra civil es-
pafiola el retablo se traslada al altar mayor de la igle-
sia de san Juan Bautista. En el Archivo Temboury de
la Diputacién de Mdlaga se conservan unas fotos, re-
alizadas en 1943 por el fotégrafo Zubillaga, en las
que aparecen las imdgenes bajadas del retablo y en-
tre ellas se encuentra el Crucificado?® (Foto 3).

El afio 1937 se funda la cofradfa del Cristo de los Vi-
gias por un grupo de personas que llevan a cabo du-
rante la guerra civil el servicio de vigilancia (Escuchas
y Viglas) desde la torre de la iglesia de Santa Marfa y
nombran titular al Crucificado objeto de este
estudio?.

La imagen sale en procesidn por primera vez en la
Semana Santa de 1938 segun indica la inscripcién que
se ha descubierto, durante el proceso de conserva-
cién-restauracién, en la pieza de madera que cierra la
zona posterior del Cristo.

Este hecho es de gran relevancia en la historia mate-
rial de la obra a los valores culturales que ya posee se
suman ahora el devocional y un nuevo valor funcional.
Se produce entonces un cambio de su funcionalidad
que va a afectar a la morfologia de la escultura.

Entre 1938 y 1987, afio en que se hace una copia de
la imagen, el Cristo permanece ubicado en el retablo
y se baja cada Semana Santa para realizar la estacién
de penitencia volviendo luego al mismo lugar. En 1988
deja de procesionar haciéndolo en su lugar la copia y
tras ser restaurado el retablo vuelve a instalarse en la
iglesia de Santa Marfa'0. En 1996 se traslada a la capi-
lla de la Hermandad en la iglesia de san Juan Bautista
donde se encuentra actualmente.

Referente a las restauraciones y modificaciones que
ha tenido, segiin comentan los miembros la Herman-
dad, en 1938 cuando se baja del retablo hubo que
limpiar, no muy apropiadamente, la superficie del
Cristo con una patata para eliminar la suciedad que
tenfa acumulada. Este mismo afio es objeto de una
importante modificacidn al colocarle un carpintero lo-
cal una pieza de madera en la parte posterior que se
encontraba ahuecada y sin tallar, al ser una escultura
de retablo y no de bulto redondo.

En la parte interior de esta pieza se descubre, duran-
te el proceso de conservacidn-restauracion realizado
en el LAPH., la siguiente inscripcion: Este Cristo per-
tenece al/ retablo de la iglesia de Santa/ Marfa de Vé-
lez-Mdlaga, de/ donde se extrajo para sacarlo/ en
procesién de Semana/ Santa el |5 de marzo de 1938
por haber quedado des-/truidas las imdgenes por los
rojos en la revolucién/ de julio de 1936./ Fue restau-
rada la espal-/ da de esta ima-/ gen por el carpintero/

José Tellez Jiménez/ Vélez-Mdlaga |5 de marzo de
1938/ Il Ao Triunfal/ Un devoto, médico de esta
ciudad/ Luis Tellez Herrera/ (Foto 4).

Posteriormente es restaurada en 1986 por Fernando
Gil que lleva a cabo, segln consta en la memoria de
la restauracidn, la desinsectacién de la escultura que
presentaba un ataque de insectos xiléfagos, después
procede a la consolidacién de la madera vy la policro-
mfa, realizando una limpieza de las mismas y por Ulti-
Mo su reintegracion!!.

Foto 3: Cristo de los
Vigfas. 1943.
(Archivo Temboury)

Foto 4: Inscripcidn en la parte
interior de la tabla que cierra
la zona posterior del Cristo.

MEMORIA
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Foto 5: Cristo de los
Vigfas. Detalle del rostro.

Andlisis iconografico

El desarrollo del retablo que se inicia en el periodo
gético alcanza durante el siglo XVI su médximo esplen-
dor. Tiene entonces una importante funcién diddctica
en la vida religiosa al ilustrar por medio de imdgenes
los pasajes de la vida de Jesus, la Virgen y los santos.
Se pretende asf provocar el sentimiento religioso de
los fieles acaparando la atencidn hacia el altar por es-
tos motivos la iconografia del retablo responde a un
programa perfectamente definido.

En este caso concreto se compone de una serie de re-
lieves, ubicados en el banco del retablo, dedicados a la
Virgen y a Jesus. En la calle central se superponen los
grupos escultdricos que sintetizan el gozo, la gloria y la
pasién: el Anuncio del Arcdngel san Gabriel a Marfa de
su Encarnacién, advocacién a la que estd dedicado el
templo, la Asuncidn y el Calvario. Por dltimo la imagen
del Padre Eterno de medio cuerpo en el frontdn. En el
resto de las calles se ubican una serie de santos.

El Cristo de los Vigfas es la figura central del calvario
representa a un Crucificado muerto como lo pone en
evidencia la lanzada que aparece en su costado dere-
cho. El evangelio de san Juan no deja lugar a dudas de
que la muerte de Cristo fue previa a la lanzada: "Més
al llegar a JesUs, como le vieron ya muerto, no le que-
braron las piernas; si no que uno de los soldados con
la lanza le abrid el costado y al instante salid sangre y
agua" (Jn, XIX, 33-34).

No se especifica si la lanza atravesé el costado dere-
cho o el izquierdo. No obstante, por aquella época se
piensa que el drgano vital es el higado, situado en el
lado derecho, y no el corazén. Prdcticamente todos
los textos antiguos coinciden en considerar que el
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costado alanceado es el derecho v asf se representa
en el arte. Posteriormente cuando se comprueba que
el corazdn es el drgano vital, el peso de la iconografia
cristifera es tan fuerte que no se intenta variar la ubi-
cacién de la lanzada.

El Crucificado es la imagen central del arte cristiano vy
su interpretacién iconogrdfica se ha ido adaptando al
pensamiento Y al sentimiento de cada época. Durante
el Renacimiento, a lo largo del siglo XVI, las imdgenes
del Crucificado se caracterizan por su serenidad y la
ausencia de rasgos excesivamente cruentos, respon-
diendo asi al concepto idealista, platonizante y mistico
de este siglo. La cruz se interpreta como trono y no
como patibulo. En el Renacimiento y el Manierismo,
como alusién a la realeza de Cristo, se exhibe sobre el
extremo superior del "stipes" (palo vertical del made-
ro) la tablilla o "titulus" redactada sélo en latin: "lesus
Nazarenus Rex ludaeorum" o abreviadamente "INRI" 12,

Analisis morfoldgico y estilistico

Con respecto a su morfologfa el Cristo de los Vigfas,
como va se ha comentado, es una imagen realizada
originariamente para estar ubicada en un retablo. Por
este motivo tenfa la zona de la espalda ahuecada y el
cabello muestra una talla no muy cuidada, simplemen-
te abocetada, es por tanto una escultura concebida
para ser contemplada a gran altura, no en la capilla de
una Hermandad o en procesién. Aun asf sorprende el
cuidado y minuciosidad de la talla del rostro, la barba
y el sudario presentando ademds, este Ultimo, una ex-
celente labor de estofado (Foto 3).

Al analizar detenidamente la imagen se observa como
la cabeza y las piernas se encuentran desviadas hacia
su derecha con respecto al eje central de la composi-
cién. Pero el escultor logra mantener el equilibrio de
la figura al colocar en el lado contrario la lazada del
sudario cuyo extremo inferior mantiene la misma in-
clinacién que la cabeza.

El Crucificado de los Vigfas es la representacién del
instante posterior a la muerte al tener todavia los
musculos en tensidn, refleja una muerte tranquila y
sosegada mostrando de manera no excesivamente
dramdtica los signos de la defuncién provocados por
la Crucifixion.

Presenta el torso practicamente paralelo a la cruz e
inclinado levemente hacia el costado derecho, donde
tiene la lanzada, de ahf que el haz clavicular izquierdo
y el brazo de este lado estén tensos y estirados mien-
tras que el brazo derecho tiene el codo un poco fle-
xionado. Ademds la inclinacidn de la cabeza provoca
el hundimiento del hueco supraclavicular izquierdo.

El térax aparece en posicion de inspiracién profunda
con el plano anterior levantado, las costillas estdn re-
saltadas y el vientre no muy rehundido. Las piernas se
encuentran flexionadas para permitir la superposicion
de los pies y se observa en ellas la tensién de los
musculos que antes se comentaba.
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El rostro refleja también, aunque de forma serena, los
rasgos de la muerte del Crucificado al tener los ojos
rehundidos con los pdrpados cerrados y la boca en-
treabierta con el maxilar inferior ligeramente caido.

Ademds mediante la policromfa se consigue dar ma-
yor realismo a los detalles anatémicos al reproducir
las manchas hipostdticas que se producen por la acu-
mulacidn de la sangre en las piernas, los pies y en el
abdomen del Crucificado debido a la pérdida del to-
no vasculary a la accién de la gravedad.

La imagen tiene una serie de grafismos del autor co-
mo por ejemplo la manera de tallar la barba que es
corta y bifida. Hace una incisién poco profunda de la
gubia, formando lineas sinuosas, que es todavia me-
nor en los laterales. Esto le da a la barba un aspecto
compacto. El cabello por el contrario se encuentra
simplemente abocetado a excepcién de un mechdn
que cae por el lado derecho del rostro y estd realiza-
do también mediante lineas onduladas. La corona de
espinas forma un bloque trenzado tallado en madera
que cubre la parte superior de la frente ocultando el
cabello del Cristo (Foto 5).

El rostro muestra unas facciones muy suavizadas con
una expresion dulce y serena. Tiene los pémulos po-
co acentuados, la boca pequefia, los ojos con forma
almendrada, las cejas son delgadas, el entrecejo estd
levemente fruncido y la nariz presenta el tabique na-
sal muy recto. Pero la talla de las manos y pies no estd
resuelta con demasiada soltura. Los dedos de estos
ultimos son demasiado pequefios y cortos para el ta-
mafio de los pies.

Sin embargo el escultor ha sabido resolver con gran
maestria la ejecucién del sudario. El tejido se dispone a
base de amplios pliegues que discurren paralelamente
en direccidn a la cadera izquierda del Cristo. Se reco-
ge en este lugar con una lazada cuyo extremo inferior
cae en sentido oblicuo a la pierna, creando en el bor-
de de la tela un magnifico juego de curvas y contra-
curvas. De esta manera el artista introduce por medio
del sudario cierta sensacién de movimiento en la es-
cultura. Lo cual emplea también como recurso para
captar la atencién del espectador hacia la imagen te-
niendo en cuenta su ubicacién original en el retablo.

Esta manera de disponer el sudario es muy frecuente
en los Crucificados de la primera mitad del siglo XVI
posteriormente a medida que avanza el siglo se tallan
con mayor dinamismo y naturalidad.

Los grafismos que se observan en el Crucificado se re-
pinten con algunas variantes en las figuras de la Virgen
y san Juan que completan el Calvario, por ejemplo en
la manera de tallar los pliegues de las vestimentas, el
cabello o las facciones del rostro. Lo cual hace suponer
que fueron realizadas por el mismo escultor:

Al llevar a cabo el andlisis estilistico de la imagen se
aprecian en ella unas caracterfsticas estéticas mds ar-
caicas a las de la época en que se supone se realiza el
retablo, entre 1565 y 1580.

Asuncion.

Foto 6: Retablo de la
Asuncién de la iglesia de
Santa Marfa, Vélez-Mélaga
antes de la guerra civil.
(Archivo Temboury)

Foto 7: Relieve del banco
del retablo de la

(Archivo Temboury)

MEMORIA

Su arquitectura responde a los esquemas del clasicis-
mo manierista que se desarrollan a partir de 1560
con la introduccién de un nuevo modelo en la traza
del retablo que da mayor valor a las funciones arqui-
tectdnicas de los elementos constructivos. Ademds
en este periodo se generaliza el empleo de la escultu-
ra en el programa iconografico del retablo, como
ocurre en este caso, en sustitucién de la pintura. Aun-
que conserva algunos elementos ornamentales del
primer Renacimiento como los grifos de los laterales
y los grutescos de los frisos, rasgos que denotan su
cardcter de transicién (Foto 6).

En lo referente su repertorio escultérico, a excep-
cién del Calvario, se observa también en él las ca-
racteristicas del manierismo italiano que se estaba
desarrollando, aunque con diferentes matices seguin
las escuelas, en la escultura espafiola del dltimo ter-
cio del XVI. Destaca una tendencia a las exageracio-
nes anatémicas de la figura humana y a representar
las telas con naturalidad remarcando el sentido ma-
cizo de los volumenes. La influencia italiana es enor-
memente evidente en los relieves del banco del re-
tablo (Foto 7).
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Foto 8: Virgen del Calvario.
Retablo de la Asuncidn.
(Archivo Temboury)

Foto 9: San Juan. Calvario del
retablo de la Asuncién.
(Archivo Temboury)

Foto 10: Anunciacién del reta-
blo de la Asuncién.
Desaparecido.

(Archivo Temboury)

Foto |I: San Pablo del retablo
de la Asuncién. Desaparecido.
(Archivo Temboury)

Por el contrario el Calvario y en concreto el Cristo
de los Vigfas presenta unos rasgos mds estdticos en la
composicidn (Fotos 8 y 9). El escultor del Crucificado
pretende alcanzar la belleza formal dulcificando las
expresiones de dolor pero no llega a plasmar la mo-
numentalidad ni el dinamismo en la representacion de
los volimenes como se aprecia en otras esculturas
del retablo, por ejemplo en el grupo de la Anuncia-
cién o en la figura de san Pablo, actualmente desapa-
recidos (Fotos 10y I'1).

Estilisticamente el Cristo de los Vigias es heredero de
la estética tardo-gdtica de influencia europea que per-
siste en la peninsula durante el primer tercio del siglo
XVI aunque prescinde de la expresividad y patetismo
suavizando los excesos goticistas.

Anteriormente se ha comentado el parecido del re-
tablo de Vélez-Malaga con el realizado por Pedro de
Moros para la iglesia de san Andrés de Coin, actual-
mente desaparecido, conocido a través de una foto-
grafia anterior a su destruccién donde se aprecia que
sus estructuras arquitectdnicas son prdcticamente
iguales 3.
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Pero la informacién proporcionada por la foto no es
suficiente para realizar un estudio estilistico compara-
tivo entre las imdgenes de ambos retablos e identifi-
car si existen grafismos comunes entre ellas que posi-
biliten confirmar si su autor es Pedro de Moros.

Se conocen muy pocos datos biograficos de este es-
cultor, no se sabe ni la fecha de su nacimiento ni la de
su muerte y se piensa que es de origen aragonés. La
primera noticia que se tiene de él es que hacia 154
estaba trabajando bajo las 6rdenes Diego de Siloé en
la Catedral de Granada'4 En 1548 aparece en Malaga
contratando junto con el pintor Pedro de Morales la
ejecucién de un retablo para la capilla del Sagrario de
la Catedral segun las trazas y condiciones que da el
arquitecto del templo catedralicio Diego de Vergara.
Este retablo se sustituye en el XVIII por otro de estilo
barroco. Aunque a través de los documentos se co-
noce que las caracteristicas del disefio responden la
estética del primer Renacimiento por el empleo del
balaustre como elemento de soporte vy ser su progra-
ma iconografico principalmente pictdrico a excepcion
de la imagen titular y el calvario del dtico que se espe-
cificaba fuesen de "bulto" 5.

Posteriormente entre 1564 y 1565 realiza el retablo
para la iglesia de san Juan de Coin por encargo del
entonces obispo de Mdlaga Bernardo Manrique quien
da también las condiciones de su traza. En ellas sin
embargo se observa una evolucién hacia formas del
Renacimiento manierista al utilizar la columna como
soporte y la escultura en su representacion iconogra-
fica. En 1577 Pedro de Moros continua viviendo en
Mélaga en la calle de la Morerfa y en 1586 consta que
su mujer es ya viuda'é, Por tanto su produccién escul-
tdrica se desarrolla en un periodo de transicién de la
estética del primer Renacimiento a unas formas mas
clasicistas propias del periodo romanista.

En conclusidn creemos que el Cristo de los Vigias es
una escultura realizada posiblemente en el segundo
tercio del siglo XVI por un escultor procedente del
norte de la peninsula con una formacién tardo-gética
e influenciado posteriormente por la estética clasicista
y policromado por el pintor Juan Cornejo en |607.

Datos técnicos

Nos encontramos ante una escultura en madera poli-
cromada concebida como parte de un retablo, y que
remata el ultimo cuerpo junto con las imdgenes de la
Virgen y San Juan. Esto hace que la obra tenga una
serie de caracteristicas singulares. Al estar adosadas a
un retablo, la zona posterior raramente seria visible
por lo que no se terminaban, quedando abocetadas
en muchas ocasiones.

Los estudios preliminares efectuados (inspeccién vi-
sual, observacién con lupa binocular, luz UV, estudio
radiogréfico y estudio analitico) han permitido cono-
cer por un lado la técnica de ejecucidn y las interven-
ciones anteriores y por otro diagnosticar su estado de
conservacioén (Foto 12).
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Materia base

La imagen esta tallada en madera de dlamo a excep-
cién de dos piezas que configuran la lazada del suda-
rio. La naturaleza de esta otra madera no se ha deter-
minado por la imposibilidad de obtener una muestra
sin eliminar parte de la policromfa. Su aspecto obser-
vado a través de pequefias lagunas de preparacion,
hace pensar que se trata de pino.

La imagen del Cristo de los Vigfas, de tamafio inferior
al natural (149.9 x 128.4 cm.), tiene un sistema de
construccién sencillo. Esta configurado por un ele-
mento central que abarca desde la cabeza hasta las
rodillas, al que se han afiadido dos piezas para formar
las piernas y dos mas para completar el volumen de la
cabeza. La pieza que forma el cuerpo esta ahuecada
desde los hombros hasta el final del sudario.

Los brazos se ensamblan al cuerpo mediante dos es-
pigas de seccidn circular de gran didmetro que son
prolongacién de los mismos. La zona de ensamble es-
td recubierta de tela. Este recurso se vuelve a utilizar
para tapar una fenda que originalmente presentaba la
madera y que recorre la totalidad de la longitud del
brazo. También se ha empleado tela en el muslo de-
recho y en el sudario, aunque no se ha podido preci-
sar su extension.

Los Unicos elementos metdlicos utilizados en la cons-
truccién del soporte se localizan en el sudario, donde
se alojan tres clavos de forja que aseguran las piezas
que forman la lazada.

El dedo medio del pie izquierdo y un pequefio frag-
mento de la lazada del sudario son las Unicas perdidas
volumétricas de original (Foto 13).

Conjunto policromo

El conjunto policromo estd formado por dos estratos,
la capa de preparacién y la de policromfa. En el suda-
rio interviene un estrato mas constituido por una ca-
pa de bol y ldminas de oro.

La preparacion es magra a base de sulfato cdlcico y
cola animal, presentando diferencias cuantitativas. En el
sudario esta capa es de mayor espesor y con mds car-
ga de sulfato cdlcico que la aplicada sobre el cuerpo.

La policromia del Cristo de los Vigias esta realizada
con dos técnicas artisticas distintas, oleosa para el
cuerpo y estofado al temple para el sudario.

La policromfa del cuerpo presenta una textura irregu-
lar, siendo muy lisa en el anverso de los brazos y tor-
so, mas gruesa y con huella de pincel en el resto del
cuerpo. Es de color ocre amarillento con tonos azul
verdoso para los pies y manos, morados para las mar-
cas de los golpes v latigazos.

El sudario es de color blanco grisdceo con matices
azules de distinta intensidad para potenciar los plie-
gues, estd decorado sobre el oro con un esgrafiado li-

neal en el anverso de la tela y con pequefios circulos
en el reverso y esta manchado de la sangre que brota
de la llaga del costado.

En la encarnacidn se aprecia un cuarteado pequefio y
regular, localizado en las zonas mds lisas, cuyas lineas
principales se orientan en el sentido de las fibras de la
madera, caracteristico de este tipo de técnica.

La técnica de ejecucién de la policromia presenta una
gran diferencia entre el anverso y el reverso. En este
lado la aplicacidn del color solo queda esbozada y en
algunas zonas sélo hay preparacion, pudiéndose apre-
ciar gestos de ejecucién del autor como la descarga
de un pincel de bol sobre la parte anterior de la pier-
na. Hay una clara linea divisoria entre lo que iba a ser
visto y lo que quedarfa oculto al espectador (Foto 14).
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Foto 12: Detalle del estado ini-
cial de la obra.

Foto 13: Fotografia con luz U.V.
donde se evidencia la reposi-
cién cromética realizada en
1986.

Foto I4: Estado de conserva-
cién de la tapa de la espalda y
sistema de sujecidn.
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Foto 15: Sudario
durante el proceso de
limpieza.

Intervenciones

Las intervenciones que ha sufrido la obra a lo largo
de su historia material se datan documentalmente en
1938y 1986.

La primera la modifica formalmente. En origen el hue-
co de la espalda estaba al descubierto, pero al cambiar
la funcionalidad de la imagen y pasar a ser procesional,
estéticamente se hace necesario taparla. Esto se realiza
mediante la colocacidn de dos piezas de pino que se
unen en la cintura, mutilando el borde del hueco para
crear un plano de contacto y conferirle una forma re-
gular que facilite la colocacién de las nuevas piezas.
También se afiade un punto mas de anclaje a la cruz,
utilizando una gran alcayata de hierro forjado colocada
en el borde superior del hueco de la espalda, que se
sujeta mediante dos pletinas de acero colocadas poste-
riormente, posiblemente en la intervencién de 1986.

La segunda intervencidn va encaminada a reponer las
perdidas de preparacién y policromfa. Para ello se ta-
pan los orificios de salida de los insectos xiléfagos con
cera o estuco Y las lagunas del sudario se doran antes
de ser policromadas (Foto 15).

Estudios cientificos aplicados a la obra
Estudio fotografico

El seguimiento de la intervencién fue documentada a
través de la fotografia y sus técnicas especiales.

Se realizaron fotograffas iniciales que dieron constan-
cia del estado en el que se encontraba la obra al prin-
cipio, durante y al final de la intervencién. Se utilizd,
ademds de la fotograffa pericial o de testimonio, téc-
nicas como la luz ultravioleta, para observar las altera-
ciones superficiales, la fotomacrograffa, la fotomicro-
graffa o luz transmitida, técnicas estas muy Utiles para
el estudio y actuacién de la obra.

Estudio radiografico

Para la realizacidn del andlisis radiogrdfico se necesitaron
como sistema detector y de registro de la imagen 10
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metros de pelicula radiogréfica continua empaquetada
(rollpac) STRUCTURIX D7, cortadas en 2 tiras de 3
metros conformando el cuerpo y 4 tiras de | metro pa-
ra los brazos; estas fueron expuestas con una tension de
100 kV, una corriente catddica de 40 mAs y un tiempo
de exposicién de 75480 ms a una distancia foco-pelicula
de 520 cm. La pelicula tuvo un revelado automadtico de
8 minutos a 30 °C en revelador Agfa G-135.

Caracterizacion de materiales
Estudio de capas pictdricas

El objetivo principal de esta investigacidn es el estudio
de la superposicidn de estratos pictdricos en la poli-
cromia asf como el andlisis e identificacion de los pig-
mentos y cargas presentes en la misma.

Se tomaron seis muestras de pintura, de un tamafo in-
ferior al milimetro aprovechando las lagunas o grietas
de la policromia con el fin de conseguir que la muestra
sea representativa y al mismo tiempo tratando de evi-
tar, en lo posible, las zonas mds visibles o significativas.

La metodologia de trabajo seguida fue la siguiente:

* Examen preliminar con el microscopio estereoscépi-
co de los fragmentos de pintura extraidos.

Preparacién de los cortes estratigrdficos: los frag-
mentos de pintura, una vez estudiados con el mi-
croscopio estereoscdpico vy seleccionados los mds
significativos, se engloban en una resina de metacri-
lato y se cortan perpendicularmente para obtener
la seccidn transversal.

Observacion al microscopio dptico con luz reflejada
de la estratigraffa: estudio de la superposicién de
capas pictdricas, aspecto morfoldgico de las mismas
e identificacion de los pigmentos mas evidentes.

Estudio al microscopio electrénico de barrido (SEM)
y microandlisis elemental mediante energfa dispersiva
de rayos X (EDX) de la seccidn transversal para la
determinacion elemental de los componentes inor-
gdnicos de la pintura: pigmentos Yy cargas.

La preparacién estd compuesta por sulfato célcico y
cola animal. El espesor oscila entre 200 y 225 micras.

En las carnaciones (Foto |6) se observa una Unica po-
licromia compuesta por blanco de plomo, tierra roja y
azurita (en algin caso también hemos encontrado pe-
quefias cantidades de bermelldn). En algunas zonas de
las piernas, proximas al sudario, se han encontrado
restos de una capa de color rojizo debajo de las car-
naciones (Foto 7). Una vez analizado este estrato
pictdrico se comprobd que se trataba de bol rojo, de
similares caracteristicas al empleado en el sudario.

El sudario estd dorado y estofado (Foto 18). La capa
de color, de una tonalidad blanco azulada, estd consti-
tuida por blanco de plomo y azurita. En la muestra
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analizada hemos encontrado una segunda capa, de
color grisdceo, compuesta por litopdn, azurita y trazas
de tierra roja. Por la utilizacién del pigmento litopdn
(en uso a partir del siglo XIX) se puede confirmar
que se trata de un repinte reciente.

Los pigmentos identificados han sido los siguientes:
Blancos: blanco de plomo, litopdn

Rojos: bermelldn, laca roja, tierra roja, bol

Azul: azurita

Metdlicos: oro

Identificacion de fibras textiles

Se identificaron las fibras textiles correspondientes al
tejido de refuerzo del ensamble del brazo.

El estudio e identificacién de las fibras textiles se llevo
a cabo mediante la observacidn de la apariencia longi-
tudinal de las fibras al microscopio dptico con luz
trasmitida polarizada; estudiando su morfologfa, did-
metro, agrupaciones, etc.

El tejido analizado es de lino (Foto 19).
Andlisis espectroscopico

Mediante espectrometria infrarroja FTIR, empleando
el método de dispersidn y prensado de muestras en
una matriz de bromuro potdsico, y utilizando un ran-
go espectral de 4000 a 400 cm-1, se ha analizado una
muestra correspondiente a la capa de proteccidn.

El espectro infrarrojo obtenido pone de manifiesto la
presencia de una cera mineral parafinica. Esta cera es-
t4 constituida por hidrocarburos saturados proceden-
tes del petrdleo (fig. |).

Identificacion de madera

La identificacién de los materiales que constituyen las
obras de arte es necesaria, no sélo para tener un co-
nocimiento histdrico de la pieza, proporcionando infor-
macion sobre el tipo de materiales utilizados en aquella
época, sino también para la fase posterior de restaura-
cién en la que se emplean materiales y productos que
tengan afinidad con el objeto. Por otro lado también
puede dar pistas sobre la falsedad de una obra.

Al ser un producto natural de origen bioldgico, la ma-
dera se caracteriza por poseer un alto grado de di-
versidad y variabilidad en sus propiedades. Asi pues,
el andlisis macroscépico ha de complementarse con
el microscépico, mediante el cual se puede asegurar
la identificacidn de la especie, o al menos del género.
En todos los casos se recurrié a andlisis microscdpicos
de la estructura celular

Se tomd una muestra de una zona poco visible y de
pequefo tamafio, teniendo en cuenta las tres caras en
las que se han de realizar los cortes para su correcta
identificacién. Las muestras de madera necesitan una

preparacion previa antes de su observacion al micros-
copio oOptico. Las secciones observadas son: radial,
tangencial y transversal; en las cuales se analizan los
distintos caracteres anatémicos.

Los resultados obtenidos se constatan con los datos
histdricos de la obra.

La metodologia para la identificacién de madera se
basa en:

* Observacion previa de la madera al estereomicros-
copio (lupa binocular).

Preparacién de las muestras.

Observacién de las muestras de nuevo al estereo-
microscopio Y realizacién de cortes, mediante bistu-
ri, de las secciones: transversal, longitudinal radial,
longitudinal tangencial.

Observacién al microscopio dptico con luz transmiti-
da de las distintas secciones. Determinacion de la es-
pecie vegetal a la que pertenece la muestra de ma-
dera analizada mediante bibliograffa especializada en
anatomia de la madera (FH. Schweingruber; 1990).

Fig 1. Espectro infrarrojo de la capa de proteccion
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Fotos 16-19 (de izquierda a
derecha; de arriba abajo):
Microfotografias al microscopio
de varias estratigrafias corres-
pondientes a la policromia de la
imagen y de las fibras del tejido
de refuerzo del ensamble del
brazo.

1028,
100 |
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Foto 20: A: Seccién

transversal, 50x; B:
Seccién tangencial,
50x; C: Seccidn radial,
200x.

Foto 21: Restos
de insectos xildfa-
gos: abdomen,
alas, élitros; 7x.

Resultados y conclusiones

Muestra: XVM.| Localizacién: hueco interior de la
Especie: Populus sp.  espalda, base de los hombros
Familia: SALICACEAE  Nombre comun: Alamo, chopo

La muestra de madera de la escultura, se identificé
como madera de Populus sp. (Foto 20). Anatémica-
mente, esta madera se caracteriza por poseer poros
difusos (seccidn transversal), radios homogéneos uni-
seriados (seccidn tangencial y radial) y punteaduras
de los radios grandes (seccién radial).

La madera analizada pertenece a una especie arbdrea
del grupo de las ANGIOSPERMAS (frondosas), con-
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cretamente del género Populus, de la familia de las sali-
céceas. Son drboles caducifolios de altura media, pu-
diendo alcanzar de treinta a cuarenta metros, rdpido
desarrollo y escasa longevidad. Habitan en lugares hu-
medos y forman parte de los bosques de galerfa. En
cuanto al tipo de suelo, no tiene grandes requerimien-
tos pudiendo vivir en suelos pobres calcdreos.

Su drea natural se extiende por el sury centro de Eu-
ropa, llega hasta el centro de Asia y alcanza el norte de
Africa. En Espafia aparece en todas las provincias, gene-
ralmente mezclado con otras especies, constituyendo
los bosques de galerfa de las orillas de rfos y sotos. En
Ubeda, en la zona del Alto Guadalquivir, hay alamedas
que poseen arboles monumentales. Entre Granada y
Loja, destacan las alamedas que bordean el rio Genil.

Su madera es blanda, de color claro, muy apreciada
por su ligereza y flexibilidad. Se ha utilizado para la
construccidon de utensilios y para la fabricacién de
embalajes de poca consistencia, siendo ademds muy
utilizada por las industrias celuldsicas. También se usa
en imaginerfa.

El porcentaje de los distintos componentes quimicos
de la madera, como la celulosa, la lignina y las hemice-
lulosas, varfa segin la especie de origen (angiosper-
mas o gimnospermas), segun la parte del tronco exa-
minada (albura o duramen) y segin el envejecimiento
de la madera (cura) (G. CANEVA y col. 2000). Por lo
tanto no todos los agentes biodeteriorantes tienen la
capacidad de atacar todos los tipos de madera. Asf
pues las maderas se clasifican en funcién de su resis-
tencia natural (durabilidad) al ataque por parte de los
distintos organismos y microorganismos.

La madera de Populus sp. no es resistente en el caso
de los hongos. En cuanto a los insectos posee una al-
ta resistencia a los lictidos, pero no es resistente a los
cerambicidos y los andbidos.

Estudio de factores de deterioro
Factores biodeteriorantes

La degradacién natural de cualquier material de natura-
leza orgdnica, depende de varios factores y principal-
mente de las condiciones ambientales a las que estd
sometido. El biodeterioro de la madera es causado por
diversos organismos con caracteristicas metabdlicas di-
ferentes. Los principales son organismos heterdtrofos
como hongos, bacterias, actinomicetos e insectos.

Metodologfa para el andlisis bioldgico:

Se realizé una inspeccidn visual de la escultura para
determinar la presencia de microorganismos o insec-
tos causantes de un posible deterioro.

Se tomaron muestras de serrin del interior de orifi-
cios y galerias de seccidn circular, asf como restos de
insectos (Foto 21).
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Tras la toma de muestras se observaron éstas al este-
reomicroscopio y al microscopio éptico. Se procedid
a su determinacion mediante bibliografia especializada
(G. LIOTTA (1998), F. ESPANOL COLL(1992)).

Resultados y discusién

Al estudiar las muestras al estereomicroscopio, se ob-
servaron restos de madera y excrementos de insec-
tos xiléfagos, lo que nos da una idea del tipo de plaga
que estd atacando o ha atacado el soporte. En este
caso concreto se han identificado como excrementos
de coledpteros andbidos.

Por otro lado también se estudiaron los restos de in-
sectos (cabeza, restos de abdomen, alas y élitros) de-
termindndose la especie: Anobium punctatum De Ge-
er, perteneciente a la familia Anobiidae.

Fam. Anobiidae
Anobium punctatum De Geer

Habitat natural. Especie muy comuin en Espafia y Eu-
ropa. Ataca casi todas las maderas, ain cuando sean
viejas y secas, excepto el duramen de roble y algunas
maderas tropicales (caoba). La humedad favorece su
desarrollo y la temperatura dptima es de 22°C.

Dafios causados. Los dafios mds graves se observan
en lugares de mayor humedad y reducida temperatu-
ra. Las galerfas son numerosas en la zona primaveral
de la madera y pueden extenderse a la zona tardfa en
aquellas maderas en las cuales no se distinguen bien
ambas zonas (ej. aliso, haya, abedul, olmo y picea).

Reconocimiento de los dafios. Los orificios de salida
son perforaciones redondas de | a 6 mm de didme-
tro. Cuando se observa el serrin al estereomicrosco-
pio se distinguen unas bolitas elipsoidales o con forma
de limén que son los excrementos. Una actividad
continua de la plaga se pone de manifiesto por los
montoncitos de polvo o serrin y por la aparicién de
orificios con restos frescos en el verano.

Habitos y ciclo de vida. La emancipacidn de los ima-
gos es continua en primavera hasta fin de verano. La
hembra coloca sus huevos, aproximadamente en fisu-
ras o perforaciones de la madera o en los orificios
causados por generaciones precedentes. Las larvas
no perforan la superficie, por lo que el serrin y ex-
crementos quedan sueltos en las galerfas. El imago
sale por una perforacién redonda. El plazo de gene-
raciéon es muy variable, de 8 meses a 3 afios, segin
las condiciones.

Conclusiones

Tras el estudio de los distintos tipos de degradacién
bioldgica, se puede comprender la importancia de
identificar la especie lefiosa de la cual estd constituida
la escultura. Esto es para valorar mejor la susceptibili-
dad del soporte al ataque bioldgico.

Debido al grave ataque entomoldgico que presentaba
la escultura se hizo una propuesta de tratamiento de
desinsectacién. Como tratamiento alternativo a los
convencionales biocidas (insecticidas) se propuso la
aplicacién de un gas inerte, argdn, en un sistema her-
méticamente cerrado en cuyo interior se deposita la
obra infestada. Fue necesario el control de factores
ambientales tales como la temperatura, la humedad y
la concentracién de oxigeno.

Es evidente también la necesidad de adoptar una se-
rie de intervenciones tras la restauracion (tratamien-
tos preservativos, organizacién de inspecciones perié-
dicas, etc...) para evitar el inicio y la extensidn del
ataque bioldgico.

Diagnostico (Foto 22)

La presencia y actividad de insectos xiléfagos es el
principal agente de deterioro del soporte. La infecta-
cién es antigua, en una foto datada hacia 1943 ya es
posible ver un gran nimero de orificios de salida de
insectos. La accidn de los insectos es generalizada en
todo el soporte, llegando en algunas zonas a quedar
solamente una delgada lamina de madera y en otras,
lamentablemente, a provocar la perdida del soporte y
consecuentemente de la policromfa que sustentaba
Las uniones de las piezas que configuran la imagen no
presentan perdida de adhesién. El ensamble de los
brazos que suele ser un punto de deterioro comun
en esculturas de esta tipologfa, presenta gran estabili-
dad, debido a la restauracion realizada en 1986.

El anclaje colocado en la espalda de la imagen, carece
de las condiciones necesarias para ser eficaz. La suje-
cién de la alcayata a la madera no es firme y con este
sistema la imagen queda simplemente suspendida de
la cruz, lo que permite cierto movimiento siendo los
pies y las manos los que verdaderamente la sujetan.

Con respecto al conjunto estratigréfico, la adhesidn al
soporte de las diferentes capas es buena, presentan-
do solo algunos levantamientos localizados. Se en-
cuentra bien cohesionada y en ningéin momento apa-
rece pulverulenta o disgregada.

La perdida de policromia del cuerpo se cifie a las oca-
sionadas por los insectos xiléfagos. En el sudario, ade-

MEMORIA

Foto 22: Deterioro causado por
los insectos xiléfagos una vez
eliminados los estratos que lo
ocultaban.
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mads, hay una importante perdida de policromia origi-
nal localizada en el lado derecho y en la zona superior
izquierda del reverso, provocada posiblemente por la
accién del agua.

La reconstruccién cromética llevada a cabo en 1986
para ocultar estas pérdidas, se encuentra alterada por
un envejecimiento natural, existiendo un desajuste to-
nal con respecto al original, distorsionando el aspecto
global de la imagen, aprecidndose en algunas zonas
que el original ha quedado parcialmente cubierto.

La imagen estd protegida con una capa de cera, que
ha favorecido la acumulacién superficial de suciedad y
polvo, ocultando detalles y enmascarando la policro-
mia original.

Proyecto

Definido el estado de conservacién, el tratamiento va
encaminado por un lado a eliminar los agentes biold-
gicos de deterioro y los dafios causados y por otro a
recuperar los valores estéticos de la obra.

Debido a la importante infestacidn de insectos xiléfa-
g0s, la madera ha quedado muy debilitado perdiendo
propiedades mecanicas y poniendo en peligro su fun-
cién estructural y estética como obra de arte. Con lo
cual la actuacién en la madera va encaminada princi-
palmente a restituir parte de sus propiedades mecani-
cas, mediante la consolidacién de la misma.

Para evitar que las manos y pies sujeten la obra y eli-
minar posibles movimientos se proyecta un nuevo sis-
tema de sujecidn en la espalda que garantice la esta-
bilidad de la imagen en la cruz.

Fig. 2. Desinsectacion del Cristo de Vélez-Mélaga
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Con respecto a la pelicula de color la intervenciéon
propuesta es la eliminacidn de los distintos estratos
aplicados sobre el original, para su correcta conserva-
cién y presentacion estética. Todas las lagunas provo-
cadas por la falta de preparacion se repondrdn para
su posterior reintegracion cromadtica, enfocada a com-
pletar la lectura formal de la obra.

Intervencion
Tratamiento no téxico de desinsectacion

La aplicacidn de insecticidas y pesticidas ha venido
planteando graves problemas que incluyen toxicidad y
alto riesgo tanto para las personas que los aplican co-
mo para los que manipulan los objetos tratados. Por
otro lado, se producen alteraciones fisico-quimicas en
los materiales desinsectados.

Por estos motivos se realizé un tratamiento mediante
la aplicacién de un sistema no téxico de desinsecta-
cién. El desplazamiento del aire por un gas inerte co-
mo el argdén produce un efecto letal en insectos que
se suelen encontrar en las obras de arte. Investigacio-
nes previas realizadas en laboratorio (N. VALENTIN,
1994), demuestran que una atmdsfera de gas inerte,
aplicada a baja concentracién de oxigeno, produce
una anoxia completa en todas las fases del ciclo biold-
gico de especies de insectos.

Este gas no es tdxico, tiene un bajo coste y es estable
por lo que no produce alteraciones fisico-quimicas en
los objetos tratados.

La desinsectacidn de la obra se realizé depositando
ésta en una bolsa de pldstico de baja permeabilidad
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fabricada por termosellado. Dentro de la bolsa se
colocd un termo-higrémetro para controlar la hu-
medad relativa y la temperatura durante el trata-
miento, y un absorbente de oxigeno que facilita el
descenso de la concentracion de éste en el interior
de la bolsa.

La bolsa llevaba instaladas dos vdlvulas, una de entra-
da por donde penetra el gas inerte y otra de salida a
la que se conectd una bomba de vacio. Asi comenzd
la fase de barrido. Esta fase concluyd cuando el anali-
zador de oxigeno, conectado también a la bolsa, se-
fialaba que la concentracidn de éste era inferior a
0,05% (fig. 2 reconstruir).

En este caso concreto, al tratarse de un material ex-
puesto a altas humedades, fue conveniente humidifi-
car el gas utilizado en los tratamientos. Con esto se
evitan descensos bruscos de la humedad relativa en el
interior de las bolsas durante la fase de barrido.

El tratamiento se llevd a cabo y, una vez concluido el
tiempo de exposicidn al gas inerte, que fue de unos vein-
te dfas, se procedid a cortar la bolsa y extraer la obra.

Materia base (Foto 23)

Las intervenciones llevadas a cabo para realizar la
consolidacién de la madera, han sido las siguientes:

* Impregnacidn de la madera mediante inyeccién de
una resina acrilica (paraloid B72) en disolucién de
tolueno. La aplicacidn comienza por una concentra-
cién del 10% de resina terminando con un 15%.

* Las galerfas de los insectos xiléfagos se rellenan con
de polvo de madera aglutinada en PVA, en propor-
cién de 2:1.

* En las galerfas con un orificio de salida muy peque-
fio o zonas huecas cuyo Unico acceso son pequefias
fisuras, se aplica mediante inyeccién una resina epo-
xi disefiada especialmente para madera (Araldit RY
58 - Eurodur Hy 2996).

* Debido a la fragilidad del soporte, se hace necesario
evitar la participacion de este, en la medida de lo po-
sible, en el nuevo sistema de sujecidn a la cruz. Para
ello se talla una pieza de madera de cedro de 190 x
80 x 86 mm, que encaja en la parte inferior del hue-
co de la espalda. La talla se realiza mediante "sacado
de puntos", utilizando como modelo el positivo del
hueco realizado en poliéster. En esta pieza se aloja un
cilindro de acero con rosca interna, donde se enros-
ca el perno que sujeta la imagen a la cruz.

Estratos policromos (Foto 24)

* Los tratamientos aplicados en los estratos policro-
mos comienza por la eliminacién de la capa de
proteccién de cera mediante hisopos impregnados
en xileno.

* Para la fijacién de la pelicula de color se emplea co-
mo adhesivo colletta, material similar en composi-
cién al original.

Los repintes al igual que los estucos afiadidos se eli-
minan mediante tolueno aplicado con hisopos de
algoddn y ayuda mecdnica.

La limpieza de los depdsitos superficiales se efectia
mediante hisopos impregnados en una mezcla de
tolueno y dimetilformamida 75:25 y la ayuda meca-
nica de un instrumento flexible. Algunos depdsitos
se eliminaron posteriormente mediante agua desti-
lada y jabdn neutro.

La reintegracion de las perdidas de preparacion se
realizo con materiales similares al original ("colletta"
+ sulfato célcico). La reintegracién de color se lleva
a cabo con criterio de diferenciaciéon empleando
una técnica acuosa y al barniz.

MEMORIA

Foto 23: Pieza alojada en el
hueco del cuerpo para la suje-
cién a la cruz.

Foto 24: Testigo del estado ini-
cial de la capa pictdrica.
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MEMORIA

Foto 25: Estado de la imagen
tras la intervencion.

Foto 26: Detalle de las piernas
después de la intervencion.

Conclusiones del proyecto (Foto 25)

El Cristo de los Vigias es una imagen realizada en el
segundo tercio del siglo XVI policromada a princi-
pios del siguiente siglo. Formaba parte del programa
iconogrdfico del retablo mayor de la iglesia de Santa
Marfa de Vélez-Mdlaga y en 1938 pasa a ser una
imagen procesional. La escultura adquiere entonces
unos valores devocionales y funcionales que antes
no tenfa.
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Para cumplir con esta nueva funcién se cierra la espalda
convirtiéndola en una imagen de bulto redondo, sin ser
alteradas por ello sus caracteristicas estilistica e icono-
graficas. Gracias a esto se ha podido estudiar y analizar
la técnica de ejecucidn de una obra con esta tipologfa.

El tratamiento ha ido encaminado a eliminar el princi-
pal agente de deterioro y asegurar asf el manteni-
miento de las caracteristicas materiales, formales y es-
téticas de la obra.
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