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La Santisima Trinidad de Juan de Valdés
Leal. Investigacion y tratamientos de
conservacion-restauracion

Gabriel Ferreras Romero, M? del Mar Gonzalez Gonzalez y Lourdes Martin Garcia
Centro de Intervencion del IAPH

Resumen

El Centro de Intervencion del Instituto Andaluz
del Patrimonio Histérico ha restaurado una de las
obras mas desconocidas de Juan de Valdés Leal
titulada La Santisima Trinidad, pintura al 6leo
sobre lienzo realizada probablemente entre 1670-
1672, y ubicada en el Monasterio de Santa Clara de
Montilla (Cordoba).

La restauracion se ha realizado segun los criterios
y la metodologia de actuacion que el Centro apli-
ca en sus intervenciones, lo que ha permitido el
estudio en profundidad de la obra, tanto desde el
punto de vista histdrico-artistico, como desde el
material y estructural, resaltando, entre los pro-
cesos llevados a cabo, la innovacion metodolégica
en los tratamientos de conservacion y restaura-
cion del soporte pictérico, aplicada por primera
vez en el IAPH.
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@ Toma general del lienzo y del marco finalizada la restauracién / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH
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ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO
Iconografia

Ellienzo restaurado en el IAPH, La Santisima Trinidad, de Juan de Valdés
Leal, propiedad del monasterio de las clarisas-franciscanas de Montilla
(Cérdoba), representa, por su iconograffa, el Misterio o Dogma de la
Santisima Trinidad. Este término es el empleado para designar la doctri-
na central de la religion cristiana, que se constituye en la verdad que
alberga el hecho de que en la unidad de Dios hay tres personas; el
Padre, el Hijo y el Espiritu Santo.

En esta obra se estd, por tanto, ante una representacion del triunfo de
la Iglesia sobre la Humanidad. La paloma del Espiritu Santo se coloca
entre Padre e Hijo como un vinculo, siendo ésta una version del tema
trinitario que se difunde en el siglo XV junto con el de las tres perso-
nas idénticas.

En la parte superior del lienzo, aparecen tres arcangeles, figuras que
forman una clase aparte en la jerarquia celeste, porque entre las cohor-
tes innumerables de angeles son los Unicos no anénimos.

En este caso aparecen tres de los siete arcangeles que los tedlogos
suelen contar. A la izquierda, Miguel conocido al igual que Gabriel por el
libro de Daniel, jefe de la milicia celestial y defensor de la Iglesia.
Combate contra los angeles rebeldes y contra el dragén del Apocalipsis,
conduce a los muertos y pesa las almas en el juicio final.

En el centro Uriel, conocido por el libro apécrifo de Henoc, su nombre
se interpreta con el significado de luz o llama de Dios, v por esta razén
se ha identificado con el arcangel que empufia una espada llameante
en la entrada del parafso, reconociéndose por las llamas que brotan de
sus pies y manos. Es el Arcangel de la Salvacion, guardian de las puer-
tas del paraiso.

Por Ultimo, a la izquierda del lienzo, se sitla Gabriel, el Mensajero de
Dios, el Anunciador. Su iconografia mas comin es la Anunciacion a
Marfa, mostrandose vestido de larga tunica, portando una flor de lis o
azucena, emblema de la pureza de la Virgen. Comparte con el Arcangel
San Miguel el papel de guardian de la puerta de las Iglesias.

Morfologia

A nivel morfolégico el lienzo de Valdés Leal refleja una escena de glo-
ria, en la que aparecen los personajes que configuran el Misterio de la
Santisima Trinidad.

Dios Padre e Hijo se representan uno junto a otro, sedentes en un trono
de nubes, siguiendo un esquema horizontal y de cierta simetria. La com-
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@ Autorretrato del pintor Juan de
Valdés Leal (1622-1690) / FUENTE:
BIBLIOTECA NACIONAL. MADRID

ORIGEN DE LA OBRA

@ La Visién de San Francisco en la Porcidncula.
Antiguo Convento de Capuchinos. Cabra
(Cordoba) / FoTo: GABRIEL FERRERAS ROMERO

VALDIVIESO, 1998

@ La Asuncién de la Virgen. Museo de
Bellas Artes de Sevilla / FUENTE:

@ La Santisima Trinidad, situada en el coro
alto / FUENTE: AAVV.,, 2006
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Atribucion

Marzo de 2006. Alberto Villar Movellan y Angeles
Raya, catedratico y profesora de Historia del Arte de la
Universidad de Cérdoba, respectivamente, realizando

la Guia Artistica de dicha provincia, vieron la pinturay
la atribuyeron por primera vez al pintor sevillano Juan

de Valdes Leal.

Teorias sobre su procedencia

1672. La pintura podria haber sido realizada por
Valdés Leal en fecha cercana a la estancia del pintor
en Cordoba, con motivo del encargo y posterior
realizacion del gran lienzo La Visién de San Francisco
en la Porcitincula (cuadro fechado y firmado), para el
altar mayor del convento de los Capuchinos de Cabra,
actualmente de Madres Escolapias.

1670-72. No se descarta que la procedencia del lienzo
pueda ser sevillana, atendiendo a |a gran plenitud
artistica que refleja dentro de la produccién de su autor.
En este periodo el pintor realiza en Sevilla los famosos
Jeroglificos de las Postrimerias para el Hospital de la
Santa Caridad, o las pinturas de La Inmaculada y La
Asuncién de la Virgen, que originariamente formaron
parte de los dos pequefios retablos colaterales de la
iglesia del Convento de San Agustin, hoy en el Museo
de Bellas Artes de Sevilla.

Propiedad

Pertenece al monasterio de Ias clarisas-franciscanas de
Montilla, a donde podria haber llegado por una dote o
donacion de alguna religiosa de la casa de Aguilar,
teniendo en cuenta, para reforzar esta hipétesis, que
Montilla fue propiedad de los sefiores de Aguilary

Priego, y que habia pasado por herencia a los Enriquez
de Ribera, dugues de Medinaceli y duques de Feria, cuya
residencia solariega era la sevillana Casa de Pilatos.

Ubicacion

Con anterioridad a colocarse en el comedor de diario de
la comunidad religiosa, el lienzo estuvo ubicado en el
coro alto de la iglesia del mismo convento, de ahi que
presentara el marco unas cogidas en los laterales que
posteriormente desaparecieron.
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(1) Arcangel san Uriel / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH

posicion se articula mediante el eje vertical creado por la cruz, que es
sostenida por Jesucristo con ambas manos. La esfera celeste ocupa la
base de la pintura, mostrandose parcialmente bajo ambas figuras, que
se imponen sobre ella de manera triunfal.

El Reino Celestial, donde se ubican las imagenes de la Trinidad, se
muestra resplandeciente, lleno de luz calida de tonos dorados que inun-
da todo el ambiente y envuelve las figuras. Dios Padre e Hijo son coro-
nados por un triple halo de color blanco y sus cabezas son rodeadas por
una aureola de pequefios angeles o querubines, que se muestran ape-
nas esbozados.

Saobre Ia escena principal, en la parte superior del lienzo, en un plano
mas lejano vy por tanto de perfiles mas difuminados, se presentan los
tres arcangeles anteriormente citados.

La figura del Hijo, Jesucristo, es la de un hombre joven, con barba y
cabellos largos, colocado a la derecha del Padre. A pesar de haber
abandonado su existencia terrenal, sigue conservando su apariencia
humana, e incluso muestra Ias llagas vy la herida del costado, recuerdo

de su padecimiento en la cruz. Su indumentaria es la propia de Cristo
resucitado, ataviado con el pafio de pureza y manto rojo, que deja al
descubierto buena parte de su anatomfa. Su cuerpo y su rostro ya no
son los de un ser humano que sufre, sino los de Dios triunfante sobre
la muerte y sostiene la Cruz.

Por otra parte, Dios Padre se muestra como un anciano de cabellos y
barba blanca, ataviado con tUnica gris-celeste y capa pluvial de color
amarillo dorado, cerrada al pecho con una suntuosa traveta a modo de
broche. Porta un cetro rematado en un ojo, simbolizando su caracter de
majestad, mientras con la mano derecha ejecuta una bendicién dirigida
al globo terrestre, a la humanidad.

Ambas efigies evocan con su posicion sedente v el movimiento de sus
ropajes la figura triangular, simbdlica del misterio del que forman parte,
reforzando asf |a idea del Dios uno 'y trino que representan.

Entre Dios Padre e Hijo, colocado como nexo de unién entre ambos, se
sitla el tercer simbolo o elemento trinitario, el Espiritu Santo, que bajo
forma de paloma se mantiene suspendido en el aire en pleno vuelo,
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@ Arcangel san Miguel / FOTO: EUGENIO FERNANDEZ RUIZ, IAPH @ Arcangel san Gabriel / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ RuizZ, IAPH

PH Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico I n® 68 | noviembre 2008 | pp. 12-31 1 PROYECTOS 017



El temperamento de Valdés
Leal, enérgico, llena su pintura
de expresividad

y viveza a través de una
técnica sueltay agitada

frente al espectador, resplandeciente de luz, con plumaje muy blanco y
pico y garras muy rojos.

Junto a las dos imdgenes antropomorfas, entre las nubes aparecen
varios angelotes que portan elementos referentes a la Trinidad v alusi-
vos a la Pasion, Entre ellos destaca el triangulo equilatero, empleado en
el arte como simbolo del Misterio desde la Edad Media, asi como la coro-
na de espinas vy los clavos, que son llevados por otro angel al tiempo
que el que se coloca en un plano superior a éste porta una corona de
flores signo de triunfo.

Estilo

El estilo que emplea Valdés Leal en esta obra es de una técnica suelta
e intuitiva; refleja formas de fisonomia fuertemente naturalistas, basa-
das en un dibujo firme y contundente que define volUimenes secos y
monumentales, realzados por un colorido vivo y potente. Hay en las
figuras de Cristo y Dios Padre una presencia monumental en lo fisico y
trascendental en lo psicolégico.

El cromatismo esta ejecutado en tonos calidos y vigorosos amarillos-
anaranjados, aplicados con una pincelada contundente y enérgica. De
factura suelta y valiente, las notas de color emanan de la indumenta-
ria de los representados, oscilando desde el color rojo intenso del
manto de JesUs, que encuentra su otra referencia en la vestimenta del
Arcangel San Miguel, al amarillo de la capa del Padre Eterno, pasando
por una amplia gama de grises, azulados o rosados, todo ello combina-
do armoniosamente, empleando cuidadosos matices, algunos de los
cuales presentan magnificas calidades por sus conseguidos efectos
de transparencia.

La luminosidad que emana de las figuras trinitarias respalda toda la
escena, intensificando con su resplandor el sentido de la espacialidad e
ingravidez del dmbito celestial formado por "nuvolas” de querubines, Su
fuerza disminuye hacia la parte inferior de la pintura, donde se funde
con el gris de las nubes y la esfera terrestre.

Conclusiones

La Santisima Trinidad del Monasterio de Santa Clara de Montilla, por
cuestiones morfologicas y estilisticas, permite atribuirla sin lugar a
duda a Valdés Leal y fecharla hacia 1670-1672. Se encuentra en este
momento el artifice sevillano en la plenitud de su produccion, cuando
adopta unas caracteristicas definidas que se mantienen en las Ultimas
décadas de su vida.

Se puede encuadrar la obra en esta fecha por su cercanfa en estilo con
otras piezas ejecutadas por el pintor en la misma etapa. Entre ellas, se
encuentra el gran cuadro de La Vision de San Francisco en la
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o del cetro del Padre Eterno / (V] Tridangulo equilatero, simbolo del Misterio de |a Trinidad desde la Edad Media /
: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH FoTo: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH

@ Cuarteado y pérdidas de |a pelicula pictérica / FOT0S: EUGENIO FERNANDEZ RUIZ

PH Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico | n® 68 I noviembre 2008 | pp. 12-311 PROYECTOS 019




@ Secuencia del proceso de restauracién del marco: fijacién y limpieza, estucado, aplicacién base roja como imitacién de la capa de bol donde se asienta el oro, y reintegracién cromatica /

FoTos: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH

Datos técnicos

Denominado de “juguete” por las cartelas empleadas
como decoracién en los angulos del marcoy en las
zonas centrales de cada uno de sus lados, es original
del siglo XVII. La decoracién se completa con flores
que alternan con formas geométricas, un borde
exterior a base igualmente de decoracion floral, un
borde interior a modo de fina cornisa o plintoy
rehundido en las partes lisas.

El marco esta realizado en madera tallada y dorada,
con corladura en tonos rojos, con motivos
decorativos en el centro de cada lado y en las
esquinas, con unas dimensiones totales de 131 cm
de alto por 111 cm de ancho. El cuadro estaba sujeto
a él mediante cuatro clavos de forja en total,
dispuestos en el centro de cada uno de los lados del
bastidor.

Estado de conservacion

Por el reverso se detectaron agujeros y orificios
ocasionados por puntillas de diferente tamafio. Cuatro de
ellos se observaron también por el anverso, situados dos
a dos y de forma simétrica en la decoracion central de los
lados derecho e izquierdo del marco. Posiblemente estos
orificios se correspondan con una antigua sujecion a la
pared, cuando el cuadro estuvo expuesto en el coro alto
de la capilla del monasterio, anterior a la pieza de
sujecion de hierro que presenta ahora, clavada en la zona
central superior. Al igual que en el bastidor, también se
detectaron orificios producidos por ataque de insectos
xiléfagos, ya sin actividad.

Por el anverso presentaba desgastes de las partes mas
salientes de la talla decorativa, asi como repintes con
purpurina realizados en intervenciones anteriores para
ocultar el soporte de madera que quedaba a la vista tras
las pérdidas de preparacion y oro.
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Tratamiento

En los procesos de restauracion del marco se siguieron
los mismos procesos aplicados en el lienzo. Tras la
fijacion del oroy la preparacion, se consolida y protege
la madera por el reverso. Por el anverso, se realiza la
limpieza quimica de toda la superficie dorada,
eliminando barnices y repintes de purpurina en las
lagunas de preparacion y oro.

La pérdida de algunas de las piezas decorativas se
repuso tallandolas en madera de pino, para después
proceder a la fase de estucado de las mismas, asi como
de las lagunas de preparacién. La reintegracion
cromatica con oro en polvo, aglutinado con barniz, se
realizé sobre una capa roja imitando el color del bol de
base del oro original. Finalizada |a fase se protegio con
barniz y se monté el cuadro con los mismos clavos de
forja y en la misma disposicion inicial.




Porcidncula que firmé en 1672 para los Capuchinos de Cabra, produ-
ciéndose un regreso del artista a Cérdoba, ciudad donde habfa residido
durante nueve afios.

De esta pieza destaca su complejidad iconografica asf como su ritmo
compositivo, encontrando similitudes con La Trinidad de Santa Clara en
el tratamiento de la luz, cdlida, amarilla, presentada de acuerdo al senti-
miento espiritual de la escena, asi como en el tratamiento del color, bus-
cando la intensidad una vez mas en el manto rojo de Cristo resucitado,
que se dispone triunfante en el Reino Celestial, mostrando las heridas
de su martirio y portando la cruz simbolo de la Redencién.

Asimismo, el dinamismo, la pincelada &gil v la blsqueda de profundidad a
través de personajes esbozados se sitlian enlinea con el lienzo de Montilla.

Junto a esta obrg, la pieza de Santa Clara guarda un parentesco estilis-
tico con otros lienzos coetaneos, como son las pinturas de La Asuncién
y La Inmaculada, hoy en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, pero en su
dia encargadas para formar parte de los dos retablos laterales de la
Iglesia del Convento de San Agustin en Sevilla. Ambas reflejan la madu-
rez artistica que el artifice sevillano habia alcanzado a principios de Ia
década de los setenta del siglo XVII,

La Trinidad que aparece en el lienzo de La Inmaculada de San Agustin, esta
vez a modo de triangulo invertido, si bien igualmente rodeado por una
aureola de cabezas de angeles como sucede en el cuadro del Convento de
Santa Clara en torno a las cabezas de Dios Padre e Hijo, tiene similitudes
con los angeles nifios de La Inmaculaday los del lienzo de Montilla,

Asi, el resplandor de luz que inunda la estancia emana de la representa-
cion trinitaria, mientras que los toques de color aparecen de nuevo en
las vestimentas, en este caso en el manto de la Virgen, asf como tam-
bién en las capas que cubren a los angeles, siendo muy recurrente en
Valdés Leal el uso del color rojo saturado.

Tras un primer perfodo, con cierto influjo de artistas como Francisco
Herrera “el Viejo" o Antonio del Castillo en Cordoba, entre otros artifices,
\/aldés Leal comienza a configurar un estilo propio a partir de su esta-
blecimiento en Sevilla en 1656.

En este momento se experimenta una clara evolucién, en el terreno
artistico sevillano, que motiva la aparicion de formas pictéricas mas
dinamicas, como ya realiza Murillo. A mediados del siglo XV, el espiritu
religioso de la Contrarreforma, tras un periodo imperado por el manieris-
mo vy un naturalismo aun estatico, evoluciond hacia formas mas expre-
sivas, dando paso a un lenguaje propiamente barroco.

En este proceso fue determinante la figura de Francisco Herrera “el
Joven’, nacido en Sevilla pero con probabilidad formado en Madrid e

Italia. Su estilo caracterizado por el movimiento, el color resplandecien-
te, la calidad de sus transparencias y sus composiciones, modifican la
forma de ver la pintura en la ciudad de Sevilla.

\/aldés Leal hubo de adaptarse a este espiritu incipiente, que junto con
su propia personalidad dieron como resultado una pintura de caracter
puramente barroco.

Bajo estas circunstancias, se puede decir que su estilo se encuentra
definido hacia 1660, si bien existi6, seglin Palomino, una estancia en
Madrid por parte del pintor en torno a 1664, donde debi6 observar pin-
turas de Rubens, VVan Dyck y Tiziano entre otros.

En definitiva, la pintura de Valdés Leal es consecuencia de una serie de
factores, de laintensidad con la que el Barroco es vivido en la ciudad de
Sevilla, y de la propia personalidad del artista, que interpreta sus obras
de una manera apasionada, imprimiendo en ellas su temperamento
enérgico, a través de una técnica suelta y agitada que llena su pintura
de expresividad y viveza. Por lo que se puede considerar a Juan de
\/aldés Leal como el pintor mas barroco de la escuela andaluza y el que
no tiene seguidores como tuvo Murillo, pues ni siquiera su hijo Lucas
V/aldés continla el estilo de su padre.

CONSERVACION-RESTAURACION

A finales de noviembre de 2006 llega el cuadro al IAPH, iniciandose los
tratamientos de conservacion-restauracion en enero de 2007, median-
te un estudio mas directo y exhaustivo de las patologias que presenta-
ba, va reflejadas en su dia en el informe diagndstico realizado previa-
mente sobre el estado de conservacién v el tratamiento a seguir en
junio de 2006.

“Conocer para intervenir” es la premisa basica de metodologia de
intervencién en el patrimonio historico-artistico y por la que opta el
IAPH en sus actuaciones. El conocimiento previo de la obra debe
englobar todas las perspectivas de estudio que ofrece un determina-
do bien cultural, y asf poder determinar el alcance de la intervencion a
seguir en el mismo. Pero en la mayoria de los casos, en el transcurso
de los procesos de restauracion, se obtienen nuevos datos sobre Ia
historia material de la obra y la naturaleza de los materiales que la
componen, por lo que Ia premisa inicial se podria invertir también en
“intervenir para conocer”,

Este amplio conocimiento del bien a tratar es el resultado no solo del
examen visual, sino de la propia actuacién en los diferentes procesos de
restauracion y el apoyo de las técnicas de examen mediante la caracte-
rizacién de materiales vy radiaciones no visibles, que aportan informa-
cién inherente a la obra no detectada en una inspeccién ocular previa.
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© De arriba a abajo: tipologia del bastidor
y del marco, reverso; clavo de forja de
sujecion y acumulacion de polvo en la zona
inferior del bastidor y del marco; y pieza de
hierro de sujecion a la pared / FoTos:
EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH

En este sentido, el estudio analftico cognoscitivo realizado mediante la
aplicacion de métodos fisicos de examen con radiacion electromagnéti-
ca aporto informacion complementaria de la obra que, en la mayorfa de
los casos, corrobora los datos obtenidos mediante la observacion direc-
ta. Para ello se realizd un examen con radiacion ultravioleta e infrarroja,
y un estudio radiografico.

Por otro lado, el estudio analitico operativo v de caracterizacion de
materiales permitié conocer la naturaleza de los materiales que compo-
nen la obra, tanto de los originales como de los afiadidos.

También se realizaron fotografias generales y de detalles, con luz nor-
mal y rasante, antes, durante y después de la intervencién, para docu-
mentar graficamente el estado de conservacién y cada uno de los pro-
cesos llevados a cabo durante la restauracion.

Datos técnicos y estado de conservacion

El cuadro de La Santisima Trinidad es una obra pintada al 6leo sobre
tela de lino tipo tafetan simple de trama abierta, con una densidad de
hilos por cm? de 10/11 por trama y de 18/19 por urdimbre, con nimero
de cabos multiples y torsion en Z. Todos los bordes del soporte estaban
deshilachados, excepto el superior que mantenia la orilla de la tela, v
determind la disposicion de la trama en sentido vertical y, consecuente-
mente, la urdimbre en horizontal.

El lienzo no esta reentelado ni presenta rotos, sélo se observan, a tra-
vés de la pelicula pictérica, desgarros y deformaciones en el lateral
superior izquierdo por |a pérdida de sujecion de la tela al bastidor. Dicha
pérdida se intentd subsanar en una intervencion anterior clavando la
tela al bastidor por el anverso mediante puntillas. Por el reverso, en el
cuadrante superior derecho se detecté un pequefio orificio o roto de las
fibras, de forma circular y de unos tres milimetros de diametro, visible
también por el anverso.

El soporte pictérico esta sujeto a un bastidor de 105 cm de alto por 84
cm de ancho, formado por cinco piezas de madera de pino, con corte
longitudinal y seccién rectangular, unidas entre si mediante ensambles
machihembrados sin caja para las cufias, por lo que carece de sistema
de expansion. Los listones que conforman el bastidor tienen una sec-
cion de 2 x 3 cm, mientras que el travesafio central es de 1 x 3 cm, dis-
puesto en sentido horizontal.

La sujecién de la tela al bastidor se realiza mediante tachuelas equidis-
tantes de 6 a 12 cm aproximadamente, distribuidas en 9 en el borde
superior, 7 en el borde inferior, 11 en el borde derechoy 14 en el borde
izquierdo. En este Ultimo, a pesar de tener el mayor nimero de tachue-
las, ninguna de ellas sujetaba la tela, manteniendo la tension de la
misma las 12 puntillas pequefias que clavaron por el anverso en una
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@ Puntillas clavadas por el anverso para corregir la deformacién y la pérdida de sujecion al @ Pérdidas de pelicula pictérica producidas por los movimientos de la tela en contacto con
bastidor / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH la arista interna del bastidor / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH
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© Anverso y reverso del rato de las fibr | soporte / FOTO: EUGENIO FERNANDEZ RuUIz, IAPH
@ Restos de ataque de inse agos ya sin actividad / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ RU PH

O Marc a ubicacion del bastidor y relleno de los orificios del bastidor / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ R
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© Proceso del plegado de la tela sobre el borde / FOTO: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH
O Detalle de |a aplicacién de bandas perimetrales / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH
O Correccién de las deformaciones de la tela / FoTo: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH
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La metodologia de
trabajo se cifie en
todo momento a las
necesidades reales
que demanda la obra

intervencién anterior, pero que no evitaron la deformacién del soporte
ni el desprendimiento de pelicula pictérica.

El bastidor no presentaba deformaciones ni pérdidas de materia. Sf se
observé acumulacién de suciedad en los planos horizontales, sobre todo
en la zona inferior, y pequefios orificios producidos por elementos meta-
licos y por el ataque de insectos xil6fagos muy disperso v sin actividad.

En cuanto a la pelicula pictérica esta realizada al 6leo sobre una pre-
paracion de color rojizo compuesta por tierras, muy caracteristico de
la época de ejecucion. Sobre esta preparacion se superponen capas
de color por transparencias o veladuras para conseguir el efecto
deseado en cada caso, aplicando pinceladas muy sueltas y cortas,
consiguiendo asf una atmdésfera vy luminosidad muy particular en la
pintura de Valdés,

Pero las caracteristicas del soporte repercuten directamente en la capa
de preparacién y pelicula de color, pues los cambios de temperatura y
humedad provocan dilataciones y contracciones en la tela, ocasionando
el cuarteado, en este caso muy pequefio ya que la pintura no presenta
grandes empastes. Dichos movimientos del soporte influyen en las
pequefias pérdidas de pelicula pictérica y preparacién generalizada por
toda la superficie, mas visible en los tonos oscuros que en los claros.

A través de la pelicula pictorica se pudo observar también las marcas
producidas en la tela por el contacto con el bastidor, con la consiguien-
te pérdida de preparacion y color, sobre todo en el lateral derecho en la
mitad inferior, coincidiendo la disposicién de dicha pérdida con el ancho
del bastidor y con la arista interna en contacto con la tela.

En cuanto al estrato superficial, no se detecté acumulaciones de barniz y
polvo, ni oscurecimiento de la pelicula pictérica por la oxidacién del barniz
de proteccion, a pesar de la ubicacion del cuadro en el comedor de diario
del Monasterio. La pintura en general, a simple vista, no presentaba nin-
gun indicio de intervenciones anteriores, tan sélo un pequefio repinte en
el torso de Jesucristo, en el borde del lateral superior izquierdo deforma-
do vy sujeto con puntillas, y algunas manchas en la zona inferior, como se
pudo apreciar en el estudio mediante iluminacién ultravioleta.

Tratamiento realizado

La metodologfa de trabajo se realiza segln los protocolos de actuacion
del Centro de Intervencion del IAPH, cifiéndose en todo momento a las
necesidades reales que demanda la obra, para obtener el mas alto nivel
en los tratamientos propuestos, siguiendo los principios fundamentales
de reversibilidad, diferenciacién y respeto por el original. La actuacion
realizada en el bien objeto de estudio ha sido de cardcter multidiscipli-
nar, empleando la infraestructura y equipamiento especifico existentes
en el taller de pintura.

026 PROYECTOS | PH Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico | n°® 68 | noviembre 2008 I pp. 12-31



© lluminacién ultravioleta. Apenas se observan repintes / FOT0: EUGENIO FERNANDEZ RUIZ, IAPH
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© Fase de estucado de lagunas de preparacién / FOT0: EUGENIO FERNANDEZ Ruiz, IAPH
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En este caso, dado el buen estado de conservacion de la obra, se han INSTITUTO ANDALUZ DEL PATRIMONIO HISTORICO

aplicado tratamientos de cardcter conservativo, siguiendo el criteriode e Cmmmmmmmmmm——————mnyyyyyyyymn,——,—,——
"minima intervencion”. LA SANTISIMA TRINIDAD DE JUAN DE VALDES LEAL

INVESTIGACION Y TRATAMIENTO DE CONSERVACION

Tras realizar la toma fotografica general y de detalles, y la extraccion de RESTAURACION
muestras para la caracterizacion de materiales, se inicia la restauracion
comenzando por el desmontaje. Para ello se extraen los cuatro clavos

Roman Fernandez-Baca Casares. Director del IAPH

de forja que sujetaban el cuadro al marco, diferentes en tamafio vy Lorenzo Pérez del Campo. Jefe del Centro de
forma. Con la idea de mantener este mismo sistema de sujecion, los cla- Intervencion
vos son tratados eliminando los restos de ¢xido y aplicando una capa de Coordinacion técnica. Pedro Castillo Pérez, Araceli

proteccién. Posteriormente, se sigla para poder colocarlos en su posi- Montero Moreno
cién inicial una vez finalizados los procesos de conservacién y restaura-

., Conservacién-restauraciéon. M?* del Mar Gonzalez
cién del cuadro y del marco.

Gonzdlez

Antes de comenzar los tratamientos del soporte se protegio la pelicula Estudio historico artistico. Gabriel Ferreras Romero
pictérica con papel japonés y coleta. Esta proteccion a su vez sirvié para
fijar la pelicula pictérica v la preparacién, acelerando el secado de Ia
humedad de la coleta mediante espatula o plancha térmica v ejercien- Estudios fotograficos. Eugenio Fernandez Ruiz
do presion controlada sobre la superficie para permitir la adherencia

entre los diferentes estratos de pintura y preparacion, y eliminar las

cazoletas de los cuarteados.

Analisis quimico. Lourdes Martin Garcia

Previo al desmontaje de la tela del bastidor se marcé la posicién exacta
del mismo por el reverso para que a la hora del montaje tuviera la misma
ubicacion original, y como referencia de donde debfan de llegar las ban-
das perimetrales para que quedaran ocultas por el bastidor.

El soporte pictérico se desmontoé del bastidor desclavando las tachue-
las de sujecién, para poder proceder a la limpieza de la tela por el rever-
so, frotando en circulo con perrillo y aspirando el polvo desprendido,
insistiendo con el bisturi en los restos de suciedad depositados entre el
lienzo v el bastidor, donde las concreciones de particulas estaban mas
adheridas v solidificadas.

La correccion de las deformaciones y dobleces de los bordes de la tela
se consiguid mediante Ia aplicacién de peso y humedad controlada.
Paralelamente a esta accién, se prepararon las cuatro bandas de tela
de lino, mas fino que el original, de 10 cm de ancho por la medida del
largo correspondiente de cada lado del cuadro, desflecando el borde
en contacto con el lienzo original y aplicando un adhesivo termoplas-
tico. La colocacion de estas bandas perimetrales se realizé mediante
presion y calor moderado, tomando como referencia las marcas reali-
zadas en la tela antes de desmontar el bastidor. En el orificio de la tela
detectado por el anverso en el angulo superior derecho, se aplicaron
hilos de lino de los bordes del lienzo con el mismo adhesivo empleado
en las bandas.

Los tratamientos de conservacion y restauracion realizados en el basti-
dor se iniciaron retirando los restos de tachuelas incrustados por todo
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@ Seccion transversal de una muestra de
carnacién del brazo de Cristo / FoTo:
LOURDES MARTIN, IAPH

@ Seccion transversal de una muestra
extraida del manto rojo de Cristo / FoTo:
LOURDES MARTIN, IAPH

ESTUDIO DE LOS MATERIALES CONSTITUTIVOS

Se han extraido seis muestras de pintura y una de teji-
do. Los fragmentos de pintura se han embutido en una
resina de metacrilato y se han cortado perpendicular-
mente para obtener las secciones transversales. En
estas secciones se han analizado tanto la capa de
preparacion como las de pintura mediante microscopia
optica, electrénica y microanalisis elemental de energia
dispersiva de Rayos X (EDX). En cuanto al tejido se ha
procedido a su identificacion mediante microscopia
optica con luz transmitida.

La pintura presenta una imprimacién parda terrosa
constituida por tierras (silicatos arcillosos ricos en 6xi-
dos de hierro) y una pequefia cantidad de blanco de
plomo. Superpuesta a la imprimacion se observa, en la
mayoria de las muestras analizadas, la presencia de
una capa de color ocre terroso compuesta por blanco de
plomo, calcita, ocre, tierra roja, esmalte y bermellén.

El rojo de la tunica presenta la superposicién de tres
estratos. El inferior estd compuesto por blanco de
plomo, calcita, laca roja, bermellén y tierra roja; el inter-
medio, por bermellén, blanco de plomo y calcita y el
superior, por blanco de plomo, calcita, laca roja, tierra
roja y trazas de bermellén.

El azul del cingulo esta compuesto por azurita, blanco
de plomo y tierras.

La carnacién esta constituida por blanco de plomo mez-
clado con calcita, tierra roja, ocre, laca roja y bermellén.

El ocre de la tunica de Dios Padre esta constituido por
blanco de plomo, calcita, ocre, amarillo de plomo y
estafio, y tierra roja.
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@ Seccién transversal de una muestra
extraida del cingulo azul de la tinica de
Dios Padre / FoTo: LOURDES MARTIN, IAPH

@ Fibras del tejido original vistas al
microscopio 6ptico / FOTO: LOURDES
MARTIN, IAPH

El fondo, en la zona de extraccion de la muestra, esta
compuesto por blanco de plomo, calcita, tierra roja y
bermellén. Superpuesto presenta un repinte compuesto
por blanco de titanio, litopon y ocre.

Los pigmentos identificados han sido los siguientes:

Blancos: blanco de plomo, calcita, blanco de titanio,
litopén

Rojos: tierra roja, bermellén, laca roja

Pardos: tierras, sombra

Azules: azurita, esmalte, ultramar

Amarillos: amarillo de plomo y estafio, ocre

Negros: carbon

El tejido constituyente del soporte pictérico original es
de lino.



el perimetro y el lijado de la superficie, por anverso y reverso, eliminan-
do las aristas y astillas de la madera, para después proceder a la limpie-
za y relleno con pasta de serrin y cola de los orificios producidos por
insectos xil6fagos vy las tachuelas de sujecion de la tela al bastidor. Las
piezas de madera sueltas en las esquinas se encolaron, y finalmente se
aplicé una cada de barniz como proteccién.

Finalizados los tratamientos en el soporte y el bastidor y eliminados los
papeles de proteccion de la pelicula pictérica, se montd el lienzo contro-
lando la tension de la tela v sujetando esta mediante grapas de acero
inoxidable. La tela sobrante no se cortd sino que se plegd sobre si
misma en los bordes o cantos del bastidor. Los motivos para la utiliza-
cion de este sistema de plegado de Ia tela fueron los siguientes:

1. No ocultar con dicha tela, al doblarla sobre el reverso, el bastidor
original.

2. Evitar recortar la tela sobrante, pues si en un futuro fallara la tension
del soporte pictérico o el bastidor, no serfa necesario volver a aplicar
nuevos bordes en la tela para tensar.

3. Proteger vy almohadillar los cantos, siempre en contacto con el marco.

4., Observando la obra por el reverso, pasa desapercibida la intervencion
que se ha realizado en el soporte.

Como ya se comento en el estado de conservacion y se corrobor6 luego
mediante el estudio con radiacion ultravioleta, la pelicula pictérica no
presentaba barnices oxidados ni repintes que pudieran desvirtuar el
cromatismo real de la obra. Sélo se eliminaron puntualmente el repinte
del torso de la figura de Jesucristo, del lateral izquierdo en la zona supe-
rior y algunas manchas en la zona inferior. Para ello se llevd a cabo una
limpieza superficial para retirar el polvo y suciedad, y puntualmente, la
eliminacién de los repintes, tras realizar las pruebas necesarias para
comprobar la solubilidad de los mismos y poder retirarlos con facilidad.

Posteriormente se protegio toda la superficie con una capa de barniz
aplicado con brocha, antes de la fase de estucado de lagunas de prepa-
racién con sulfato calcico y cola animal.

Los estucos se reintegraron primero con acuarela vy, tras un segundo
barnizado a brocha, con pigmentos al barniz, mediante puntos y rayas, y
veladuras de color. Finalizada la fase de reintegracion cromatica se pro-
tegid toda la superficie con barniz pulverizado.
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+ INFO

Toda la informacion derivada de cada fase de actuacién, hasta su
finalizacién en enero de 2008, queda recogida en la Memaria final de
Intervencién, seglin los Protocolos de Actuacion del Centro de Inter-
vencion, estructurada en los siguientes capitulos: Estudio histérico-
artistico, diagnosis y tratamiento, estudio cientifico-técnico, reco-
mendaciones vy la relacién del equipo técnico que ha hecho posible
dicha actuacion. A su vez, toda esta informacion va acompafada de
una documentacion grafica y fotografica en la que se indica algunos
de los dafios y patologias detectadas durante la inspeccion visual,
los estudios fisico-quimicos realizados, y los tratamientos llevados
a cabo en cada caso.
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