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1. INTRODUCCIÓN

La escultura de Santa María de la Alhambra forma
par te de los fondos del Museo de Bellas Ar tes de
Granada. La intervención de conservación y restau-
ración ha sido llevada a cabo por el Centro de Inter-
vención del Instituto Andaluz del Patrimonio Históri-
co. Se ha prolongado desde el 22 de julio de 1996
hasta el 22 de abril de 1997.

Estas líneas son un resumen de la memoria generada
durante el proceso de intervención sobre esta em-
blemática escultura.  Y esperamos que sir van de
punto de par tida para posteriores investigaciones
que puedan revelar más datos referentes a la imagen.

2. ANÁLISIS HISTÓRICO ARTÍSTICO

El único dato que existe a cerca del origen de esta
imagen de la Virgen con el Niño y que refieren los
investigadores que han estudiado la Alhambra de
Granada, es que fue colocada en la Puerta de la Jus-
ticia por orden de los Reyes Católicos tras la con-
quista de la ciudad ocurrida en 1492.

Con respecto a su autoría, en el año 1764 Velázquez
de Echevarría en su obra  «Paseo por Granada y sus

contornos» la atribuye a José Sangroiz, escultor flo-
rentino del siglo XVI, del cual sólo se conoce que tra-
bajó en los leones de la fuente de la Plaza Nueva de
Granada, y murió en esta ciudad en 15861.

Por lo que esta atribución no se ha tenido en cuenta,
y la obra se ha considerado anónima hasta que en
1919 Gallego y Burín la atribuye al escultor Ruberto
Alemán2.

La relación con este artista surge a raíz de la publica-
ción, en un estudio sobre la escultura granadina reali-
zado por el investigador Sanpere y Miquel (1902), de
cuatro Cédulas Reales expedidas en Granada. Me-
diante ellas se encarga al camarero de la reina Isabel
«la Católica», Sancho de Paredes, que se pague al
maestro entallador Ruber to Alemán por una serie
de obras que había realizado3.

En la primera de éstas órdenes de pago, fechada el
10 de diciembre de 1500, se ordena que se pague a
Ruber to Alemán «entallador» 9.550 maravedís por
la realización de una escultura de San Sebastián, otra
de Santa Catalina y otra de Santa Elena, además de
ocho imágenes de la Virgen de las cuales se dice
que cuatro miden 1 pie de alto (42 cm), una 3 pies
(84 cm), otra 2 pies y medio (70 cm), y las dos res-
tantes 2 pies y un tercio (644 cm)4. 

En la Cédula de 15 de junio de 1501 se hace refe-
rencia también al pago a este escultor por la ejecu-
ción de una serie de crucifijos, custodias e imágenes
marianas. No se dan las medidas, pero por la canti-
dad que se le paga no debieron ser de gran tamaño.

A partir de la publicación de estos documentos Gallego
y Burín va a relacionar la Virgen con el Niño de la Puerta
de la Justicia de la Alhambra con alguna de esas imáge-
nes marianas encargadas por la reina a Ruberto Alemán.

Esta atribución la seguirán manteniendo posteriormen-
te otros investigadores como Torres Balbás, Orozco
Díaz y Domínguez Casas5.

Este último aporta además otro documento con fe-
cha anterior, 25 de agosto de 1500, es también una
orden de pago a la mujer de «maestre Ruberto» por
varios trabajos que éste había llevado a cabo, entre
los que se encuentran dos imágenes de la Virgen una
de ellas de 7 pies (196 cm) «que costó con dos án-
geles que tiene la corona en la cabeza» 4.750 mara-
vedís, y la otra de 3 pies y medio (98 cm).

Domínguez Casas opina que la Virgen con el Niño de
la Puerta de la Justicia, podría ser la más pequeña de
estas esculturas, o la mayor de las ocho antes citadas.
Según él Ruberto Alemán pudo ser el escultor que tra-
bajó en Granada para suministrar a la corona las imá-
genes religiosas que decorarían las habitaciones y ora-
torios de los Reyes Católicos en la Alhambra.

Sin embargo se ha podido comprobar, durante el pro-
ceso de intervención, que la altura de la Virgen es de
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158 cm, medida que no se corresponde con la de nin-
guna de las imágenes que se citan en los documentos.

Además de revisar la supuesta autoría de la talla, y al
no conservarse ninguna obra del escultor al cual se
atribuye esta Virgen, se ha realizado un estudio com-
parativo con otras imágenes de la misma época pro-
cedentes tanto de escuelas del nor te de Europa
(germánica, flamenca, borgo ona, etc.)  como de la
escuela castellana.

En primer lugar hemos podido observar como esta
escultura presenta un marcado hieratismo mientras
la mayoría de las imágenes del siglo XV muestran, en
general, más expresividad y movimiento. Aunque en
sus vestimentas se aprecian características típicas de
finales de este siglo como el escote de la túnica en
forma cuadrada6. (Foto 1)

La disposición del manto de la Virgen, cruzado por
delante de la falda y recogido en el brazo izquierdo
es frecuente en el gótico de toda Europa desde fina-
les del siglo XIV hasta principios del XV, siendo du-
rante este último cuando se extiende en España. 

A esto hay que añadir que el tipo de corona gótica y
la peana levemente abultada, tienen una gran simili-
tud a las de algunas de las imágenes de la escuela de
Brabante. Pero la madera empleada en esta zona pa-
ra tallar las esculturas era el roble mientras que en
Castilla se usaba frecuentemente el nogal, madera en
la que está tallada la obra que estudiamos7. 

Por último hay que tener en cuenta que en esta época
las regiones de Flandes, Brabante y Borgoña eran los
centros de producción ar tística más importantes del
momento. Mantenían una estrecha relación comercial
con el reino castellano, lo que supuso  la llegada a la
península de obras y artistas de esos lugares. Además
la reina Isabel “la Católica” tenía especial predilección
por el arte que se realizaba en estas escuelas y fue una
de las principales promotoras de este estilo. 

3. ANÁLISIS CIENTÍFICO

El tratamiento de conservación y restauración ha es-
tado precedido de una serie de estudios llevados a
cabo por el Departamento de Análisis del Instituto.

a) Análisis Fotográfico

La primera aproximación a la escultura de Santa Ma-
ría de la Alhambra fue a través de un amplio repor-
taje fotográfico, que plasmó el estado en que la pieza
llegó al Centro. Este análisis se completó con explo-
raciones con luz rasante, bajo radiación ultravioleta,
reflectografía infrarroja y rayos X.

La luz rasante hizo aún más patente las graves altera-
ciones de las capas policromas, principalmente los le-
vantamientos y acumulación de residuos animales.

El examen de la escultura bajo radiación ultravioleta no
ha aportado nuevos datos en relación con la acumula-
ción de suciedad y repintes; ya que estos eran muy evi-
dentes bajo las condiciones normales de luz. La fluores-
cencia visible del ultravioleta hace que lleguen a nuestra
retina de forma aún más diferenciadas las zonas altera-
das en contraste con las más antiguas. (fotos 2 y 3)

Al comprobar la existencia de policromías subyacen-
tes se consideró conveniente realizar la reflectografía
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infrarroja de la escultura, dada la posibilidad de obte-
ner información sobre decoraciones subyacentes. No
se consiguieron resultados de interés.

El análisis radiográfico es trascendental por la amplia
información que ofrece. En este caso facilitó el conoci-
miento del soporte, tanto a nivel tecnológico, como a
nivel de alteraciones. Se realizó una toma integral an-
tero-posterior de la escultura y varias placas laterales
de 30 x 40 cm. de zonas concretas. (fotos 4 y 5)

b) Análisis Químico

El laboratorio de química realizó diversos análisis con
el fin de conocer la naturaleza de los diferentes ma-
teriales que configuran la obra. Se tomaron un total
de doce muestras, aprovechando las lagunas de poli-
cromía. Una vez englobadas en metacrilato y cor ta-
das perpendicularmente para obtener la sección
transversal, se efectuaron los siguientes análisis:

• Examen preliminar con la lupa binocular.
• Observación al microscopio óptico con luz reflejada

de la sección transversal (estratigrafía).
• Microanálisis (EDAX) de la sección transversal.
• Análisis microquímico de cargas y pigmentos.
• Estudio de la sección transversal y longitudinal de las

fibras de tejido, lavadas y decoloradas, al microsco-
pio óptico.

• Ensayos microquímicos con diversos reactivos.

c) Análisis biológico

El laboratorio de biología abordó dos tipos de ensa-
yos encaminados, por un lado, a identificar la madera

constitutiva de la escultura; y por otro, los agentes
biodeteriorantes que han afectado a la imagen.

Para la identificación de la madera se tomó una mues-
tra de pequeño tamaño de la parte inferior de la pea-
na, teniendo en cuenta las tres caras en las que se han
de realizar los cortes para su correcta identificación.

Las muestras de madera necesitan una preparación
previa antes de su observación al microscopio ópti-
co.  Las secciones observadas son: radial, tangencial y
transversal; en las cuales se analizan los distintos ca-
racteres anatómicos.

Se tomaron una serie de muestras de la zona poste-
rior e inferior de la escultura, allí donde se observó
la presencia de unos minúsculos puntos negros.  Al
observarlos al microscopio óptico se detectó la pre-
sencia de un micelio fúngico (conglomerado de hi-
fas), y algunas esporas.  No se procedió a su identifi-
cación por no considerarse un ataque significativo.

Se realizó una inspección visual del objeto tomándose dis-
tintas muestras de restos de insectos adultos, pupas y lar-
vas para su posterior observación al estereomicroscopio.

4. ANÁLISIS TECNOLÓGICO

a) El soporte

El soporte de la imagen es mixto, madera y tela.

Según el examen de laboratorio la madera constituti-
va es nogal. Especie: Juglans regia L. Familia: JU-
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4. Radiografía de la cabeza, donde
se aprecian las pérdidas de 

policromía.

5. Radiografía del pliegue del
manto. Puede apreciarse la deco-

ración floral subyacente.
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GLANDACEAE. La escultura se consigue con una
única pieza de madera correspondiente a la integri-
dad del tronco; por tanto, el cor te empleado es el
transversal. En el pectoral izquierdo se aprecia el co-
razón del tronco. Coincide exactamente con el eje
central de la imagen equidistante de los puntos más
salientes de la escultura. Al ser un único bloque sin
ahuecar, y que además comprende la médula, se pro-
ducen diversas fendas distribuidas en forma radial,
par tiendo de la par te externa del tronco. Grietas,
presentes antes de la ejecución de la escultura, que
se cubrieron con tela antes de proceder a aplicar la
capa de preparación. Una vez analizada las fibras del
tejido se determinó que se trataba de lino.

La dimensión de la pieza, evidentemente, coincide
con las dimensiones totales de la escultura. La super-
ficie de la base es irregular presentando desniveles,
que en su cota mayor alcanzan los 13,9 mm. Esto ha-
ce que la escultura manifieste gran inestabilidad. 

La virgen mantenía su equilibrio en su emplazamien-
to de la Puerta de la Justicia gracias a dos argollas de
hierro, ancladas en los omóplatos mediante sendos
cáncamos de forja. Se conserva la correspondiente al
omóplato izquierdo. Es de sección circular, mide 40
mm de diámetro externo y 29 mm de diámetro in-
terno. El cáncamo mide 27,5 x 5 mm. Penetra en la
madera 77 mm. Este último dato puede colegirse al
medir el hueco dejado por el mismo elemento metá-
lico, perdido en el lado derecho, que tiene dicha pro-
fundidad y un diámetro de 7,5 mm.

Este anclaje puede no ser el original ya que se ha
observado un orifico cegado de 5,5 mm de diámetro
en el centro de la escultura, a la altura de la primera
vér tebra dorsal. El análisis radiográfico ha revelado
que dicho orificio alberga un fragmento de metal
que bien pudiera ser el resto de un primitivo anclaje.

En la base del soporte se pueden apreciar las huellas
de las herramientas de corte, en concreto de la sie-
rra. Algunas lagunas de policromía permiten ver las
señales de la gubia (Vr.g. nariz de la Virgen y del Ni-
ño, cabello de la madre sobre los hombros y en el
interior de la corona).

b) Las policromías sucesivas. Estudio de
corespondencia

Con el estudio de correspondencia de policromías
hemos procurado determinar las capas de policro-
mía presentes en la escultura que nos ocupa, la ex-
tensión que de ellas se conservan y, por último, ob-
tener una idea clara de la evolución cronológica del
aspecto de la imagen. 

Estas capas policromas, lejos de ser algo ajeno a la
escultura, son huellas históricas, testimonios plasma-
dos en el documento que constituye la obra de arte.
Podríamos discutir su valor estético, considerar su ca-
lidad técnica; mas no podemos negar que son fuente
de una información precisa y preciosa. Este estudio

nos ha aportado abundante información a la hora de
conocer la historia material de la obra. Santa María
de la Alhambra ha sido objeto de numerosos cam-
bios, la mayoría de ellos por el deterioro padecido. 

En un primer examen de la escultura comprobamos
que la parte posterior, en mejor estado de conserva-
ción que la anterior, no se encontraba policromada;
tan solo presentaba la capa de estuco y bol.

El anverso de la imagen estaba muy degradado. Se
pudo observar en lagunas y otros daños la presencia
de policromías subyacentes. Disponíamos, dado el
grado de deterioro, de numerosas zonas susceptibles
de examen, sin necesidad de realizar ventanas de es-
tudio. Se localizaron los puntos más idóneos, aquellos
situados en zonas protegidas o de transición de color.

Una vez determinados los puntos a estudiar pasamos
al examen microscópico, concretando el número de
estratos superpuestos, observando sus características
visuales y estado de conservación. 

El análisis químico nos ha apor tado la identificación
exacta de pigmentos y lacas, el tipo de carga utilizada
en la preparación, el grosor de cada uno de los es-
tratos, etc.

La preparación presente esta constituida por sulfato
cálcico y cola animal. El espesor de esta capa oscila
entre 200 y 600 p. µ.

En las carnaciones hay una fina capa de imprimación
naranja, a base de minio y un poco de blanco de plo-
mo.  Sobre la misma hay, al menos, dos capas de co-
lor : la inferior, muy pálida, compuesta por blanco de
plomo y escaso pigmento rojo y la superior, separada
de la anter ior por una fina capa de cola aislante ,
constituida por blanco de plomo y bermellón.  En al-
guna de las muestras, se ha encontrado una capa
más de color, compuesta por blanco de plomo y tie-
rra roja.

En las vestiduras de la Virgen y el Niño se han locali-
zado diversos pigmentos. Los blancos han sido reali-
zados con blanco de plomo.  En una de las muestras,
se han encontrado dos capas de blanco, ambas a ba-
se de blanco de plomo y trazas de negro de carbón.

Los rojos están compuestos por bermellón mezclado
con un poco de blanco de plomo.

El azul que cubre la totalidad del manto está com-
puesto por esmalte mezclado con blanco de plomo,
blanco fijo y tierra.

El color oscuro de los zapatos de la Virgen resulta de
la mezcla de negro de carbón, tierras, calcita y blanco
de plomo.

En los cabellos se han encontrado numerosas poli-
cromías, la mayoría de ellas con oro aplicado a la «si-
sa» sobre una base de blanco de plomo, calcita (car-
bonato cálcico), trazas de tierras y azurita.
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Comparando los resultados obtenidos en los mues-
treos efectuados se obtiene la car ta de correspon-
dencia, donde se relacionan los diversos estratos ob-
servados en cada punto de examen. De esta forma
se establece la localización y extensión de cada una
de las policromías, al tiempo que nos permite deter-
minar la cronología relativa de cada intervención.

5. HISTORIA MATERIAL

Con respecto a la histor ia mater ial de la imagen
hay que tener en cuenta la ubicación original de la
obra y el hecho de que haya formado par te de va-
rias exposiciones.

La ubicación original de la imagen fue, como ya se
ha comentado, una hornacina que se encuentra en
el interior de la Puer ta de la Justicia de la Alham-
bra, allí permaneció hasta el año 1941 cuando fue
trasladada al museo de Bellas Ar tes de Granada si-
tuado en el Palacio de Carlos V, donde se encuen-
tra actualmente. En su lugar se colocó una copia
de la escultura.

Esta obra ha formado par te de varias exposiciones
celebradas en Granada, la primera de ellas en el mo-
naster io de San Jerónimo entre mayo y junio de
1940 titulada “Escultura granadina anterior a Alonso
Cano”. Posteriormente ha sido expuesta en dos “Ex-
posiciones marianas” una de ellas llevada a cabo en
1954 y la otra en 1961.

En relación a las modificaciones y restauraciones do-
cumentadas que ha sufrido la obra existen datos de
que ha sido restaurada en dos ocasiones. Aunque
durante el proceso de restauración-conservación re-
alizado en el Instituto Andaluz del Patrimonio Histó-
rico se han podido identificar dos restauraciones
más, y una serie de repintes posteriores.

Los restos de policromía original que conserva la es-
cultura se localizan en la par te posterior. Desgracia-
damente no se doró y policromó esta zona, tan sólo
se estucó y emboló.

La primera restauración de la que se tiene noticia
data del año 1558 y fue llevada a cabo por Luis Ma-

64PH Boletín21
M

E
M

O
R

IA

Gráfico nº 1: ESTUDIO DE CORRESPONDENCIA
Encarna- Corona Cabellos Túnica Manto Vuelta Zapato Peana Túnica  

duras mano Niño

Suciedad Suciedad Suciedad Suciedad Suciedad Suciedad Suciedad Suciedad Suciedad Suciedad

Repinte Retoque 
(1958) acuarela

Repinte Cola Cola Cola Cola Cola Cola Cola Cola Cola

Repinte Gris

Repoli- Pol. Pardo Rojo Azul Blanco Pardo Pardo
cromía bermellón

Repinte Flores Flores Flores
(XVIII) azul blancas blancas

Repoli- Cenefa Estofado
cromía azul azul
(1558) Oro Oro Oro Oro

Bol Bol

Poli- Estofado Estofado
cromía azul

(1558) Pol. Marfil Oro Oro Oro Oro Oro Pardo Oro
y roja

Imprimación Bol Bol Bol Bol Bol Bol ? Bol

Estuco 2 Estuco Estuco Estuco Estuco Estucocapas

Original

Oro

Bol Bol

Estuco Estuco

Madera Madera Madera Madera Madera Madera Madera Madera Madera
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chuca, hijo del arquitecto Pedro Machuca, quién rea-
lizó al trabajo de refrescar y aderezar la imagen dán-
dole oro en algunas par tes, azul y otros colores en
otras, y encarnarle el rostro y las manos8. 

Durante nuestra intervención se han localizado restos
de dorado y de un estofado azul en la vuelta del man-
to de la Virgen que podría corresponder a esa restau-
ración de 1558. El estudio de correspondencia nos ha
permitido determinar que la restauración de Machuca
se extendió a toda la superficie anterior de la imagen,
aunque el proceso de deterioro padecido por la obra
hace imposible concretar el tipo de decoración.

Con respecto al Niño, la túnica presenta un solo es-
tofado cuyos motivos decorativos corresponden al
siglo XVI, mediante el estudio de correspondencia se
ha podido relacionar con esta restauración.

Se ha comprobado que el Niño y la Virgen presentan
dos policromías en el rostro y las manos por lo que la
más antigua puede corresponder a esta intervención. 

Posteriormente en 1585 es probable que se estofara
de nuevo la imagen, ya que en un inventario de com-
pra de materiales para obras en la Alhambra, fecha-
do en ese año, se hace referencia a la compra de
400 panes de oro para dorar esta escultura9. 

Además se ha podido comprobar la existencia de un
estofado del tipo de escamas frecuente en el XVI,
también en la vuelta del manto de la Virgen encima
del estofado antes citado. En el borde del manto se
ha observado una cenefa azul. (foto 6)

A través del proceso de restauración-conservación
de la imagen se han podido constatar dos restaura-
ciones más, realizadas con posterioridad a la segunda
mitad del siglo XVIII, al haberse identificado median-
te los análisis químicos de pigmentos, en determina-
das zonas del manto de la Virgen, la existencia de
blanco fijo cuyo uso comienza a ser frecuente a par-
tir de la fecha indicada. (foto 7)

La primera de esas intervenciones corresponde a
una decoración floral, no de muy buena calidad artís-
tica, en concreto en el manto de la Virgen. En el an-
verso del manto son de color azul, de seis centíme-
tros aproximadamente, y en la vuelta del manto y en
la túnica del Niño son de dos centímetro y medio, y
de color blanco. En ambos casos están pintadas so-
bre el estofado anterior.

Encima de estas flores existe otra policromía de co-
lor rojo para la túnica de la Virgen,  azul para el man-
to y blanco en la parte vuelta.

Por último se ha podido constatar como la imagen
ha sufrido una serie de repintes tanto en el rostro de
la Virgen como en el del Niño. El principal de ellos
de color gris. También  se le ha aplicado una capa de
cola y más recientemente, antes de 1958, se le ha
retocado a la acuarela. Es probable que algunos de
estos repintes se le hiciese  intentando mejorar el as-

pecto de la imagen para exponerla, ya sea en el mu-
seo o en alguna exposición.  

A nivel de soporte se han producido pocas interven-
ciones. A simple vista observamos como se ha re-
puesto el extremo del dedo pulgar derecho, pegado
con adhesivo de contacto. Esta es al menos la segun-
da ocasión en que se ha efectuado esta reparación,
ya que disponemos de documentación fotográfica
que muestra este dedo despegado parcialmente10.  
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En otro orden de cosas se inser taron sendas cuñas
en dos grietas de la par te inferior. Estas abrieron el
soporte, produciendo nuevos daños.

La información obtenida con la car ta de correspon-
dencia y la investigación histórica nos permite re-
construir gráficamente cada una de las intervencio-
nes sobre Santa María de la Alhambra y la apariencia
resultante tras ellas. (Gráficos 1 y 2)

6. ESTADO DE CONSERVACIÓN

El estado de conservación de Santa María de la Al-
hambra se manifiesta como una serie de alteraciones
producto de un proceso de degradación originado
por unos agentes de deterioro muy concretos.

a) Agentes de deterioro

En esta imagen, como en cualquier otra obra, encon-
tramos dos tipos de agentes de deterioro: los abióti-
cos y los bióticos.

Entre los agentes abióticos hemos de incluir el microcli-
ma que ha afectado a la escultura durante su historia
material. El microclima viene determinado por la tem-
peratura ambiental, temperatura de contacto, humedad
relativa, velocidad del aire, dirección del viento, irradia-
ción solar, intensidad solar, intensidad luminosa, precipi-
taciones atmosféricas, etc. Como es de suponer las
condiciones microclimáticas de la Puerta de la Justicia de
la Alhambra no son las más apropiadas para la correcta
conservación de un objeto lígneo. Sin lugar a dudas este
ha sido el factor decisivo del intenso proceso de degra-
dación que ha sufrido durante cuatro siglos y medio. Las
fluctuaciones de temperatura y humedad en el ciclo
anual son muy agresivas, pero aún más drástico es el ci-
clo diario. Bien es cierto que la retirada de escultura de
la intemperie detuvo este proceso de deterioro.

El análisis biológico llevado a cabo por el depar ta-
mento de análisis permitió determinar los agentes
bióticos que alteraban la escultura. 

Se procedió a la realización de una serie de ensayos
que consistieron en la saturación de las muestras de
madera con agua destilada. Éstas se mantuvieron un
tiempo en recipientes herméticamente cerrados, por
lo que la humedad relativa a la que estuvo sometida la
madera era del 100%. Se observaron las muestras al
estereomicroscopio y al microscopio óptico detectán-
dose unas estructuras fúngicas. Los hongos se deter-
minaron como del tipo de Periconia paludosa y Mini-
medusa polyspora.  De todas formas no se pudieron
realizar los cultivos específicos pertinentes.

Se identificaron restos de Derméstidos, concreta-
mente Trogodemm sp., y Anóbidos ( Anobíum punc-
tatum De Geer). A pesar de la presencia de estos
restos  no se han localizado ataques; es más los Der-
méstidos ni siquiera son xilófagos. 

Las aves también han sido a lo largo de los años
origen del proceso de degradación de Santa María
de la Alhambra. Gran par te de la superficie de la
escultura estaba cubierta por las deyecciones de es-
tos animales.

Entre los agentes de alteración bióticos hemos de in-
cluir al hombre. De hecho gran par te del deterioro
de la escultura tiene un origen antrópico como des-
cribiremos más adelante.

b) Alteraciones del soporte

El proceso de secado de la madera hace que se con-
traiga. Esta contracción no se verifica uniformemente,
ya que el contenido de humedad varía a lo largo del
tronco. La parte periférica, mucho más porosa, se con-
trae mucho más que la parte del corazón. Esto provo-
ca la aparición de hendiduras o fendas, que van de la
corteza al centro, perpendicularmente a los anillos. Las
grietas se manifestaron desde los primeros años de la
escultura ya que el entelado se encuentra por debajo
de las policromías mas antiguas conservadas. Otras se
han producido con posterioridad, favorecidas por las
extremas condiciones climáticas en que se encontraba
la escultura en su ubicación original. El contenido de
humedad de la madera se encuentra estabilizado no
habiendose observado movimientos durante el proce-
so de conservación y restauración.

Las grietas se distribuyen de forma radial, aproxima-
damente cada 15º. Por tanto la manifestación en la
superficie escultórica varía según el radio existente
en cada punto con respecto al corazón del tronco.

Las deformaciones del sopor te que presenta Santa
María de la Alhambra son las derivadas de su carác-
ter higroscópico. Están provocadas por las variacio-
nes climáticas. Se manifiestan en forma de grietas y
separaciones radiales de la madera.

Existen dos tipos de lagunas de soporte. Un primer
grupo de ellas, que desde un punto de vista purista
no debían de considerarse como tales, tiene su ori-
gen en el agrietamiento de la madera, tal como he-
mos descrito más arriba. La segunda tipología está
originada por golpes y manipulaciones inadecuadas.

Las «lagunas» producidas por los movimientos de
desecación de la madera se encuentran principal-
mente en la base y par tes delgadas de la escultura.
Se localizan en  la base, las dos últimas falanges de
los dedos pulgar, anular y meñique de la mano dere-
cha de la Virgen, la última falange del índice de la
misma mano.

Las pérdidas de soporte de origen antrópico, ocasio-
nadas por la deficiente manipulación de la imagen, se
centran sobre todo en la corona, donde las par tes
más  delgadas se encuentran fracturadas. Los dedos
de la mano derecha del Niño también se encuentran
fracturados, así como algún pliegue en la parte poste-
rior del manto que se recoge sobre el brazo izquier-
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do de la madre. En los bordes de la peana también se
han producido pérdidas, sobre todo bajo el pie iz-
quierdo.

En la mano izquierda del Niño encontramos las dos
patologías. Se encuentra fracturada, por una mala
manipulación, pero la rotura se ha producido en el
sentido de la fibra, aprovechando una fenda.

c) Alteraciones de la película pictórica

Las condiciones adversas a las que estuvo sometida
Santa María de la Alhambra han provocado numero-
sos y graves daños a la película pictórica. 

Existe perdida de adhesión de la capa de prepara-
ción en las encarnaduras del rostro de la virgen. Vie-

ne provocada por la retracción de una capa de cola
superpuesta a la policromía.

La integridad de la superficie policroma, especialmen-
te en el anverso de la imagen, presenta severos le-
vantamientos de la policromía, ocasionados por las
adversas condiciones termo higrométricas padecidas
al estar situada a la intemperie.

Se aprecian numerosas lagunas distribuidas por toda la su-
perficie, siendo más patentes en la cara anterior de la es-
cultura y en aquellas zonas en las que, al presentar una su-
perficie horizontal, se acumuló la suciedad, y por tanto la
humedad, por lo que se han producido desprendimientos.

En la par te posterior de la escultura se aprecian dos
estratos bol. Se trata de boles diferentes como lo de-
nota el propio color.

1)

2)
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En la superficie de la escultura encontramos deposi-
ciones de aves o mamíferos voladores. Se localizan,
principalmente, en la cabellera, hombros, pecho y plie-
gues de las vestiduras sobre la peana. Esto ha provo-
cado daños físicos por absorción de humedad. Los
pigmentos y aglutinantes han reaccionado en contacto
con estas deyecciones alterandose sus características
cromáticas y capacidad de cohesión. 

7. TRATAMIENTO

a) Criterio

Al emprender la inter vención sobre la imagen de
Santa María de la Alhambra se establecieron unos
objetivos tendentes a la conservación a largo plazo
de la obra. Nuestro trabajo se concibió como una
actuación integral encaminada prioritariamente a eli-
minar los agentes de deterioro y con ello frenar el
proceso de degradación. 

En los tratamientos y los productos empleados se ha
buscado la reversibilidad, estabilidad e inocuidad; que
siempre deben ser considerados en cualquier inter-
vención sobre el Patrimonio.

A la luz de las conclusiones obtenida de los diversos
estudios y análisis, y dado el estado de conservación,
se adoptó un criterio estrictamente conservativo. No
se ha considerado oportuna la reconstrucción de las
par tes perdidas de la escultura, como son par te de
la peana, mano izquierda del Ni o, fragmentos del
manto y la corona, etc. En este sentido la reintegra-
ción de lagunas de sopor te se ha limitado a cerrar
las fendas, por motivos profilácticos mas que estéti-
cos. En relación a la policromía se ha optado por eli-
minar los repintes posteriores a la última repolicro-
mía, omitiendo cualquier reintegración cromática.
Gracias a el estudio de correspondencia  tenemos la
certeza que el criterio adoptado no ha dado lugar a
un “falso histórico”.  (fotos 8 y 9)

b) Soporte

Las cuñas introducidas en varias fendas en interven-
ciones han sido eliminadas.

La reintegración del sopor te se ha efectuado en
dos niveles. La gran gr ieta, que llegaba práctica-
mente hasta el corazón del árbol, situada en la pe-
ana ha sido ocluida mediante dos piezas de made-
ra de nogal , s iguiendo la misma dirección de la
veta original. Este mismo criterio se ha aplicado en
un pliegue que había perdido el sopor te, conser-
vando la tela de lino de refuerzo. La tela y la poli-
cromía aplicada sobre ella presentaban peligro, por
lo que se coloco una pieza de madera de nogal. 

Las restantes fendas han sido rellenas con pasta de
madera a base de serrín de nogal y P.V.A.
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9. Estado final.
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Ha sido preciso elaborar un sistema que permitiera
el correcto asentamiento de la escultura,eliminando
los riesgos de oscilación originados por la superficie
irregular de la peana. (foto 10)

Se ha colocado una pieza de resina epoxídica, desmon-
table, que se adapta a la superficie de asentamiento de
la escultura permitiendo el correcto asentamiento de
la imagen. Este sistema tiene las siguientes ventajas:

• Se adapta a las irregularidades del soporte original.

• Es desmontable, lo que permite en cualquier mo-
mento su eliminación, así como el acceso a la parte
inferior de la escultura para futuros análisis o estu-
dios (dendrocronología).

• Es transparente, pudiendo apreciarse el estado de la
madera.

• Está elaborado en un material hidrófugo evitando
que la humedad del suelo o los elementos expositi-
vos pueda acceder a la escultura.

c) Preparación y Policromía

La limpieza superficial de toda la
imagen se ha efectuado con brocha
suave. (fotos 11, 12, 13 y 14)

La fijación de los diversos estratos
policromos se ha l levado a cabo
con coletta.

Antes de proceder a la limpieza se
procedió a realizar, según la meto-
dología del I.A.P.H., los per tinentes
test de disolventes bajo microsco-
pio binocular para determinar  los
disolventes más adecuados para la
consecución de nuestros objetivos.

Los depósitos de aves y mamíferos voladores se han
eliminado mediante la aplicación sucesiva de disol-
ventes no polares y polares. (fotos 15, 16 y 17)

La eliminación de repintes en las encarnaduras se ha
efectuado con bisturí bajo microscopio binocular
ayudado con disolventes suaves.

La reintegración cromática se ha ceñido exclusiva-
mente a las pequeñas zonas en la que se ha reinte-
grado oporte.

Se ha aplicado una capa de protección final consis-
tente en resina sintética en esencia de petroleo, pro-
curando en todo momento respetar el nivel de bri-
llos adecuado a criterio adoptado.

10. Detalle de la sobrepeana
adaptada a la escultura.

11. Estado previo del rostro.

12. En la mitad derecha se ha
limpiado la suciedad superficial,
los últimos repintes de acuarela y
una gruesa capa de cola.

13. En la mitad derecha del ros-
tro se ha concluido la limpieza
mientras que en la izquierda se
pueden observar los diversos
estratos durante el procesode
limpieza: (6) suciedad superficial,
(5) repintes de 1958, (4) capa de
cola, (3) repinte gris y (2) última
encarnadura conservada. Bajo
ésta aún hay otra más antigua.

14. El rostro una vez concluida
nuestra intervención.



8. CONCLUSIONES

En conclusión y tras analizar los datos obtenidos du-
rante el proceso de la intervención, la imagen estu-
diada pudo ser realizada a finales del siglo XV en
Castilla por un escultor procedente de la escuela de
Flandes o Brabante, cercano a los Reyes Católicos.
Está tallada en madera de nogal, empleada en Casti-
lla, mientras que estilísticamente se relaciona con las
producciones de las regiones citadas, en las cuales
se usaba el roble.

La ubicación a la intemperie ha provocado impor-
tantísimos daños a lo largo de los siglos. Esto ha si-
do el principal motivo de las sucesivas restauracio-
nes, más que los cambios de gusto del momento.

Por estos motivos el criterio de intervención ha si-
do estrictamente conservativo. 
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15. y 16. Estado previo/Estado final del
rostro del Niño Jesús.

17. y 18. Ídem.
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