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INTRODUCCION

La Memoria Final que aqui nos ocupa va encaminada a englobar los trabajos de
Conservacion y Restauracion aplicados al Bien Cultural denominado “Santa Elena o
Descubrimiento y Exaltacion de la Vera Cruz”, perteneciente al Museo de Bellas Artes de
Jaén. Es una pintura de caballete de gran formato realizada con la técnica al 6leo sobre
lienzo.

Dicho proyecto se encuadra dentro del Programa de Intervencién del Instituto Andaluz de
Patrimonio Histérico (IAPH) que lleva a cabo, sobre bienes del patrimonio andaluz
adscritos a museos e instituciones gestionadas por la Consejeria de Cultura. Consiste en
devolver el aspecto original a la obra y resolver todos los problemas de conservacién que
nos plantea su mal estado de conservacion.

Su deterioro es acusado en todos los estratos pictéricos, pero ademas el
enmascaramiento es generalizado, llegando a sufrir un cambio no sélo estético sino
también en sus dimensiones originales.

El desarrollo del proceso de intervencion de conservacion-restauracion se ha realizado en
el taller de pintura del 1APH, donde queda a nuestra disposicion todos los recursos de que
dispone. El periodo de tratamiento transcurre durante el tiempo comprendido entre los
meses de Junio a Diciembre de 2010.

La formacion de un equipo interdisciplinar para la ejecucion de este proyecto, supone un
soporte fundamental para el conocimiento de la obra y la interpretacion de los
testimonios que encontramos en dicha intervenciéon. Ademas del examen organoléptico,
se realizan analisis estratigraficos para profundizar en el conocimiento de los materiales
empleados por el artista (identificacion de cargas, pigmentos y tejidos). Igualmente
importante es el estudio de métodos fisico, como son la fotografia con luz normal
(generales y de detalle), y otras técnicas de iluminacién: luz ultravioleta, rasante,
transmitida e infrarroja. A todo esto hay que afadir el estudio histérico-artistico, cuya
aportacion de datos y contraste de los mismos, es muy enriquecedora y complementaria
para ambos equipos. Especialmente importante, en nuestra obra, ya que ésta carece de
la documentacion de la fecha de su ejecucidon y la datacién de todas las intervenciones
posteriores.

Esta Memoria Final de Intervencién consta de una Introduccidon, un Estudio histoérico-
artistico, una Diagnosis del estado de conservacion, descripcion del Tratamiento y
Recomendaciones. Se incluyen tres anexos con la documentacion grafica y fotogréafica
generada durante el proceso de intervencion, y un dltimo apartado denominado Equipo
Técnico.
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CAPITULO I: ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO
N° Reg.:32P/10
1. IDENTIFICACION DEL BIEN CULTURAL.
1.1. TITULO U OBJETO: “Santa Elena o Descubrimiento y Exaltacién de la Vera Cruz”.
1.2. TIPOLOGIA: Pintura.
1.3. LOCALIZACION.

1.3.1. Provincia: Jaén.

1.3.2. Municipio: Jaén.

1.3.3. Inmueble: Museo de Jaén.

1.3.4. Ubicacion: segundo rellano de la escalera de acceso a la secciéon de Bellas Artes
del Museo de Jaén.

1.3.5. Propietario: Ministerio de Cultura.

1.3.6. Demandante del estudio y / o intervenciéon: Direcciéon General de Museos y Arte
Emergente. Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia.

1.4. IDENTIFICACION ICONOGRAFICA.

Este cuadro representa un episodio de la vida de Santa Elena, la madre del emperador
Constantino, que convirtié el Imperio Romano al Cristianismo. Cuenta la leyenda que la
santa se trasladé a Jerusalén para localizar la cruz donde fue crucificado JesUs. Fue
guiada hasta el Goélgota y alli hallé tres cruces, para averiguar cual era la cruz donde fue
crucificado Jesucristo mandé poner las cruces, una tras otra, sobre el atald de un
muerto, cuando colocaron la tercera cruz el muerto resucitd, demostrando este milagro
que aquella era la verdadera cruz de Cristo.

1.5. IDENTIFICACION FISICA.

1.5.1. Materiales y técnica: Oleo sobre lienzo.

1.5.2. Dimensiones: 344 x 248 cm (h x a) (Antes de la restauracion en 1APH)

1.5.3. Inscripciones, marcas, monogramas y firmas: En el anverso del cuadro se puede
apreciar en el angulo inferior izquierdo dos niumeros pintados en blanco, los nimeros son
“10y “n° 1”.

1.6. DATOS HISTORICO-ARTISTICOS.

1.6.1. Autor: Anénimo.

1.6.2. Cronologia: Segunda mitad del siglo XVIII.
1.6.3. Estilo: Barroco.

1.6.4. Escuela: Andaluza.
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2. HISTORIA DEL BIEN CULTURAL
2.1. ORIGEN HISTORICO.

Se desconoce el origen preciso de esta obra, quién la pudo encargar, para que iglesia o
convento y el autor que la ejecutd. Los primeros documentos donde se hace referencia a
este cuadro son dos inventarios para la creacion del Museo de Pinturas de Jaén,
finalizados en 1845 y 1846 respectivamente y realizados por la Comisién de Monumentos
Historicos y Artisticos de Jaén.*

La Comisibn de Monumentos Giennense fue creada en el contexto de las
desamortizaciones eclesiasticas del siglo XIX. Durante el Periodo Revolucionario (1835-
1843) el ministro de Hacienda, Juan Alvarez Mendizabal, se encargé de poner en practica
la politica desamortizadora que durante tanto tiempo se habia estado aplazando, y que
tenia como finalidad solventar la Deuda Publica con la venta de parte de los bienes de la
Iglesia. Las consecuencias de esta politica sobre el patrimonio histdérico no se hicieron
esperar, la exclaustracién provocéd la demolicién, el abandono o el cambio de uso de
muchos edificios religiosos. Y por lo que respecta a los bienes inmuebles, la mayoria se
perdieron, pasaron a manos de distintas autoridades, se malvendieron y una minima
parte fue inventariada por la Comisién de Monumentos de Jaén.?

El decreto origen de las desamortizaciones es el Decreto de 1 de octubre de 1820, por el
cual se suprimian los monasterios y conventos. En este decreto los jefes politicos eran los
encargados de custodiar los archivos, pinturas, libros y efectos de la biblioteca en los
conventos suprimidos, encargandose ademas de inventariarlos y remitir los inventarios a
las Cortes. Estas a su vez decidirian que libros o documentos pasarian a la Biblioteca
Nacional y el gobierno se encargaria de repartir el resto de bienes entre las bibliotecas
provinciales, museos y academias y otras instituciones publicas.?

No obstante, este decreto fue invalidado por una real cédula y no seria hasta el afio 1835
cuando otro decreto le daria de nuevo validez. En agosto de ese afio se publican 6rdenes
complementarias donde se especificaban que se debian hacer inventarios de los bienes
de los conventos suprimidos. El gobierno dejaba en manos de los gobernadores civiles el
nombramiento de encargados que recogieran los bienes de los archivos y bibliotecas, las
pinturas y demas enseres desamortizados.”

A partir de este momento se sucederan las 6rdenes para inventariar los objetos artisticos
de los conventos suprimidos y formar los museos provinciales. El 20 de enero de 1836
una disposicion informa a los gobernadores que todos los bienes artisticos de los
conventos debian ser recogidos, inventariados y colocados como proponia la Comision
Especial de Ciencias y Artes o Comisidon Recolectora. La Real Orden con fecha de 29 de
julio de 1836 manda de nuevo inventariar los objetos artisticos y cientificos, para conocer
asi que piezas podian formar parte del Museo Nacional y con el resto configurar los
museos provinciales. Otra Real Orden del 14 de diciembre de ese afio insta a los
gobiernos de las provincias a que envien notas acerca de los bienes artisticos que
merecian formar parte de los museos y el inventario que se pedia en la Gltima real orden
de julio. El 27 de marzo de 1837 surge otra orden del gobierno central, por la cual se
suprimian las Comisiones Recolectoras y se creaban las Comisiones Cientificas y
Artisticas Provinciales, con la finalidad de reunir finalmente los bienes artisticos y crear
los museos provinciales de forma efectiva.®

! EISMAN LASAGA, C. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”. Revista Cdodice, afio
6°, n° 7. Jaén: Asociacion de Amigos del Archivo Histérico Diocesano de Jaén, 1991. Pags. 23—42.

2 EISMAN LASAGA, C. “La Desamortizacién de los conventos en la provincia de Jaén durante el periodo
revolucionario”. Boletin del Instituto de Estudios Giennenses, n® 142. Jaén: Instituto de Estudios Giennenses,
1990. Pags. 129-146.

¥ EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”.

* Ibid.

® Ibid.
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Con el fin de constituir la Comision Cientifica y Artistica de Jaén, en julio de 1837 el
secretario del Despacho de la Gobernaciéon de la Peninsula solicité que se le comunicara
si habia algun profesor de pintura que fuera académico de mérito para formar parte de la
comision, a lo que el jefe politico de Jaén, Francisco Galvez, contestd que solo existia un
pintor con cierto renombre aunque no era académico.®

A pesar de que las distintas disposiciones legales insistian en recoger e inventariar los
objetos artisticos para crear los museos provinciales, el Museo de Pinturas de Jaén
tardara algunos afios mas en ver la luz debido a distintas dificultades. Principalmente por
la infravaloracion del patrimonio artistico por parte de las autoridades locales y de las
primeras comisiones, y la falta de recursos econémicos.’

Llegado el afio 1840, la Comision Cientifica y Artistica de Jaén reclama un edificio donde
poder reunir los distintos objetos artisticos y cientificos. En mayo de ese afo el jefe
politico envia un escrito a Gobernacion comunicando que se habian recogido hasta ese
momento 561 cuadros y mas 8.000 libros, pero que estos objetos estaban en sitios poco
seguros y que podrian sufrir deterioro e incluso extraviarse, por lo que debian trasladarse
a la iglesia de San Francisco de Jaén. Sin embargo, este traslado no llegaria a
producirse®. Poco después, en julio de 1840 el Ministerio de Hacienda concede el edificio
del exconvento de los Mercedarios para el museo, pero tampoco se llegaria a instalar alli.
Entre el afio 1840 y 1842 se sucederan las cartas entre el gobierno central y el
provincial, por su parte el gobierno central exigia unos inventarios detallados de los
bienes y el provincial continuaba solicitando un edificio donde reunirlos y medios
econémicos para llevar a cabo esta tarea.®

El 21 de julio de 1842, el jefe politico de Jaén, Agustin Alvarez Sotomayor, envia un
escrito al gobierno central, explicando que una de sus prioridades desde que tomoé
posesion del cargo habia sido el Museo y la biblioteca, aunque carecia de medios para
realizar este cometido, y envia copia de los inventarios de los libros y las pinturas que
hasta el momento habia reunido. Estos inventarios se encuentran en la Academia de San
Fernando y en ellos s6lo se mencionaba el tema de las pinturas y el nimero de cuadros
que habia por cada tema.®

De los inventarios remitidos en 1842 por el jefe politico de Jaén, s6lo quedan en la
Academia de San Fernando los de las siguientes poblaciones y conventos: Andudjar (Santa
Clara, San Francisco y Capuchinos), Baeza (El Carmen, San Francisco, Santa Maria de
Gracia, San Felipe, Casa del Conde de Calatrava, Trinidad Calzada y San Buenaventura),
Ubeda (Trinitarios, La Victoria, Carmelitas Descalzos, San Juan de la Cruz, San Nicasio,
San Andrés, Merced, San Francisco de Asis y San Antonio) y Mancha Real (Carmelitas
Descalzos).**

La opinion sobre los libros y pinturas que recogian estos inventarios no era muy
optimista, segun palabras del mismo jefe politico Alvarez Sotomayor, el cual decia:
“Después del escrutinio en que se ocupan los ilustrados individuos de la Comisiéon
Artistica, después de vendidos los objetos inutiles, todavia de los once mil y mas
volimenes y unas quinientas pinturas, podran contarse dos mil entre los primeros y
sesenta las de las segundas, que merezcan el honor de presentarse en publico;
aprovechando el resto en atender a los gastos necesarios de edifico y composiciones de
todo género; y no es poco si consideramos que la Provincia no se conocié nunca

® EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “La Desamortizacién de los conventos en la provincia de Jaén durante el periodo
revolucionario”.

" Ibid.

8 CHICHARRO CHAMORRO, J. L. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Jaén: Diputacién Provincial de Jaén,

Instituto de Estudios Giennenses, 1999. Pag. 60.

® EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “La Desamortizacién de los conventos en la provincia de Jaén durante el periodo
rgevolucionario”; CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pags. 60-61.

% Ibid.

1 CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pag. 61.
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poseedora de gran riqueza en este género y la desaparicion de una parte, probablemente
la mejor de la que conservaba.” Aunque su vision fuera bastante negativa, se ha de tener
en cuenta que el jefe politico de Jaén posiblemente no contaba con un profundo
conocimiento del tema ni gran experiencia en esta labor, a pesar de que se declaraba a si
mismo artista.'?

En 1844 el nuevo jefe politico, José Campos, envia el 1 de febrero un escrito al ministro
de la Gobernacién donde le informa que aln no se ha establecido el Museo, pero que
desde que ocupa su cargo éste ha sido uno de sus objetivos, puesto que se ha
preocupado de investigar donde se encuentran los cuadros e imagenes de los conventos
desamortizados, de buscar un edificio donde albergar el Museo (la iglesia del exconvento
de San Agustin) y de pedir copia de los inventarios formados al gobernador eclesiastico.
El jefe politico de Jaén menciona ademas que hay obras de importancia y que remitiria el
inventario con detalle en cuanto se hubiese terminado. Y alega que carece de medios
para sufragar los gastos que esta provocando esta labor.*®

El edificio que el jefe politico elige en 1844 como sede del Museo de Pinturas habia sido
originariamente el convento de la Compairiia de Jesus. Tras la expulsion de los jesuitas en
1767, se habia dedicado al Montepio fundado por el sacerdote Juan Manuel de Bonilla.
Con la llegada de los franceses a principios del siglo XIX fue convertido en cuartel y tras
la Guerra de la Independencia se instalaron en él los frailes de San Agustin, lugar donde
permanecieron hasta su exclaustracion el 8 de marzo de 1836. A partir de ese
momento el exconvento tuvo varios usos, en 1838 se instal6 el Colegio de Humanidades
“Nuestra Serfiora de la Capilla”, el cual dio pasé al Instituto de Segunda Ensefianza en
1843. Desde esa época también estuvo alli la Biblioteca Publica hasta 1969. Siendo
igualmente sede de la Escuela Normal de Maestros en 1842. Y la iglesia del convento,
dedicada a San Eufrasio, se destinaria a sede del Museo de Pinturas desde 1844.
Actualmente la iglesia es el Paraninfo del Conservatorio de Musica de Jaén.*®

Las desacertadas actuaciones, la especulacion, el fraude, los abusos cometidos y la falta
de medios provocaron grandes pérdidas para el patrimonio giennense como se desprende
de las cartas de los jefes politicos de Jaén. Se sabe que multitud de obras artisticas
acabaron en manos de autoridades locales y provinciales, y que otras muchas fueron
vendidas. Esta fue la ténica de los acontecimientos, por lo menos hasta la creacion de la
Comisién de Monumentos de Jaén.'®

A través de la Real Orden de 13 de junio de 1844 se constituyen las Comisiones de
Monumentos Histérico-artisticos, para proteger tanto los edificios como los objetos que
habian pasado mediante la desamortizacion a ser propiedad del Estado. A estas
comisiones se les encomendaria, a parte de la custodia de las obras, la tutela y el estudio
del patrimonio artistico espafiol.*’

La Comision de Monumentos de Jaén, como el resto de comisiones provinciales y la
misma Comisiéon Central, estaba formada por tres secciones: “Formacion de Bibliotecas y
Archivos, Inspecciéon de Museos de Pintura y Escultura, y Promocion de excavaciones y

conservacion de los edificios dignos de ello”.*®

2 |bid. Pags. 61 y 62.

¥ EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”.

¥ GUTIERREZ PEREZ, J.C. “La biblioteca del agustino huelmense exclaustrado Pr. Diego José de Rejas”.
Seminario Bio-bibliografico Manuel Caballero Venzala. Jaén: Instituto de Estudio Giennenses. Elucidario. N° 4
(Septiembre 2007). Pags. 109-118; EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “La Desamortizacion de los conventos en la
provincia de Jaén durante el periodo revolucionario”.

% CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pags.67, 68y 72.

6 EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “La Desamortizacion de los conventos en la provincia de Jaén durante el periodo
revolucionario”.

' EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”.

¥ NAVARRETE MARTINEZ, E. Inventario de los legajos de las Comisiones Provinciales y de la Comisiéon Central
de Monumentos Histérico-Artisticos. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Archivo-Biblioteca.
Madrid, 2001 (con correcciones a enero de 2009). Pag. 7.
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En 1844 la Comisidon Giennense estaba compuesta por el presidente, que era el jefe
politico, José Maria Campos; el vicepresidente, Ramén Maria de Solis, canbénigo de la
Orden Militar de Calatrava, el cual poseia conocimientos de historia; los vocales, Rodrigo
Aranda, que era numismatico y arquedlogo que habia formado un museo de pintura
antigua; el Marqués de Cadimo, que era a su vez entendido de pintura y gentilhombre de
Camara de Su Majestad; Angel Valdés, capitan de fragata retirado con conocimientos de
ciencias naturales; y el secretario, Manuel Rafael de Vargas, humanista y oficial del
Gobierno Politico.*®

La primera tarea llevada a cabo por la Comision Giennense fue responder al
interrogatorio enviado por la Comisién Central con fecha de 5 de agosto de 1844. El
presidente de la Comisiéon Provincial lo remitié a su vez a los alcaldes de los pueblos de
toda la provincia, lo cual facilité la recogida de los objetos artisticos. Estos objetos se
fueron depositando en la iglesia del exconvento de los Jesuitas (también conocido por ser
el exconvento de San Agustin).?°

Cuando la Comisién Giennense hubo recorrido todos los objetos artisticos que les fue
posible, elaboré un inventario de las obras, que fue enviado a la Comision Central de
Madrid el 12 de junio de 1845, por el vicepresidente Ramén Maria de Solis. Este primer
inventario detallado, contaba con cinco secciones, llamadas “estados” y eran los
siguientes:

Estado n®l1. Cuadros que se han colocado hasta esta fecha en el local destinado para
museo en el Antiguo Colegio de Jesuitas.

Estado n©2. Lienzos que aun de poco mérito artistico pueden formar parte del Museo.
Estado n°®3. Lienzos reunidos en el local destinado para museo que a juicio de la comision
carecen de todo mérito artistico, y que por su estado son de dificil restauracion.

Estado n°® 4. Imagenes de bulto y de medio relieve que existen en el local destinado para
museo.

Estado n® 5. Inventario de cuanto existe en el local destinado para museo y que nho
pertenece a la clase de objetos que deben conservarse por su mérito o recuerdo
histérico.?*

Este inventario se encuentra en la Academia de San Fernando y fue publicado por
primera vez por la profesora Eisman Lasaga en 1991%* y posteriormente en 1999 el
profesor Chicharro Chamorro publicé también los dos primeros estados, que recogian las
obras destinadas al Museo de Pinturas y que contaban con un total de 283 obras?>.

Los tres primeros estados, que es donde se recogen las pinturas, proporcionan distintos
datos. El estado n®1 recoge el numero del cuadro, el objeto que representa, la escuela, el
autor y el estado en que se encuentran, cuenta con 141 cuadros. El estado n°2 recoge el
namero del cuadro, el objeto que representa, la longitud, la latitud, el autor y el estado,
cuenta con 97 cuadros. Y el estado n°3 recoge solamente el niumero del cuadro, el objeto
que representa, la longitud y la latitud. No obstante, hay que destacar que el inventario
de obras destinadas al Museo de Pinturas, propiamente dicho, s6lo lo componia los
estados nimero 1 y 2, y sumaban un total de 238 piezas. Ya que el estado n® 3 estaba
compuesto por un total de 285 lienzos que carecian de todo meérito artistico segun la
Comision, de hecho, planeaba venderlos como habian hecho otras comisiones.?

El primer estado esta firmado por el presidente de la Comisién, José Maria Campos, con
fecha de 29 de noviembre de 1844 y los otros cuatro estan firmados por el

¥ ANTIGUEDAD DEL CASTILLO OLIVARES, M.D. “Ubeda: la consolidacion de la imagen renacentista”. UNED
Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII, H2 del Arte, t. 17, 2004. Pags. 13-59.

2 EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”.

2 |bid.

2 |bid.

% CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). PAgs. 472-479.

# EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”;
CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pag. 64.
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vicepresidente, Ramoén Maria de Solis, el 6 de junio de 1845. Todo ello fue enviado a la
Comision Central el 12 de junio de 1845, el presidente de la Comisién Giennense también
envié un escrito para solicitar recursos econémicos, en el que exponia que las 523 obras
que hasta el momento habian sido reunidas, habia sido posible gracias al dinero
particular de sus vocales.?®

En 1845 la Comisidon Central presenta al Secretario del Estado y al Despacho de la
Gobernacion de la Peninsula la “Memoria comprensiva de los trabajos verificados por las
Comisiones de Monumentos Historicos y Artisticos del Reino desde el 1° de julio de 1844
hasta igual fecha de 1845”. En ella se felicita el trabajo llevado a cabo por la Comision de
Jaén, la cual habia conseguido en poco tiempo y con escasos medios reunir, clasificar y
catalogar 523 obras, de las cuales 238 utilizaria para exponer en el Museo de Pinturas.?®

No obstante, el inventario enviado a la Comision Central en 1845 no seria el definitivo. La
Comision de Monumentos de Jaén elabord otro inventario, que se imprimio el 7 de marzo
de 1846 en casa de Francisco Lopez, y que lleva la firma del jefe politico y presidente de
la Comisién en aquel momento, Francisco de Galvez, y del vocal secretario, Manuel
Rafael de Vargas. La diferencia entre este inventario y el anterior radica en el
seflalamiento de autorias en algunos cuadros y que se habian afiadido 17 obras mas.
Contando, por tanto, este ultimo inventario de 1846 con 255 cuadros, que formarian el
catalogo oficial de cara a la inauguracion del nuevo Museo de Pinturas el 5 de julio de
1846.7"

Se conocen algunos datos sobre la inauguracién gracias a dos documentos, uno se
encuentra en la Academia de San Fernando y fue enviado por la Comisién Giennense al
Ministro de la Gobernacién el dia 6 de julio de 1846. En él se relata como la inauguracion
se realiz6 de forma solemne, siendo presidida por el mismo jefe politico, Francisco de
Galvez, y a la que asistieron diversas autoridades, miembros del Cabildo eclesiastico y
personas importantes de la ciudad. También se da cuenta del discurso que pronuncio
Galvez, en el cual se comprometia a seguir enriqueciendo el Museo con nuevas obras. El
otro texto que hace referencia a esta inauguracion es la crénica del acto escrita por el
secretario de la Comision, Manuel Rafael de Vargas, que fue publicada en la revista El
Guadalbullén en 1847, de la cual él era el propietario. Vargas no sélo relata el acto en si
sino que cuenta como encontré la Comision la colecciéon de cuadros en 1844: “Sus
primeras tareas fueron examinar el estado de los lienzos que habian podido reunirse y de
que debia encargarse; sensible le fue encontrar la mayor parte hacinados y perdidos con
la humedad, sin inventarios ni clasificacion alguna... no obstante, no se arredrd; hizo las
reparaciones convenientes, inventario, clasificé remitiendo de todo copias autorizadas al
Gobierno, y dedico se desde luego a la restauracion de los que conceptué de mérito
artistico y a su decorosa colocacion en el lugar destinado a Museo”. En el mismo texto
cuenta que la Diputaciéon y el Gobierno dedicaron ciertas cantidades de dinero a sufragar
los gastos en 1845. También menciona que la Comision logré reunir 541 obras, de las
cuales 286 pasan al Museo de Sevilla para una segunda clasificacion (no hay ningudn
documento que confirme que esto se llegara a realizar) y que 255 forman la coleccién del
Museo. El horario de visita del Museo de Pinturas era los jueves de 10 de la mafiana a 3
de la tarde.?®

El inventario elaborado por la Comisién Provincial en 1846 se ha publicado en diversas
ocasiones. La primera vez por la propia Comisién Giennense en marzo de 1846.?° Poco
después, Pascual Madoz publica la relacién estadistica del nUmero de obras que existian
en relacién a sus pintores y escuelas.®® Y posteriormente en 1914 el inventario de 1846

% EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”.

% CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pags. 62 y 63.

7 Ibid. P4gs. 70y 71.

% |bid. P4g. 69.

® |bid. P4g. 70.

%0 MADOZ, P. Diccionario geogréfico-estadistico-histérico de Espafia y sus posesiones de ultramar (1845-1850),
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es publicado en la revista Don Lope de Sosa (afio Il, nim. XV, pags. 66-70)*'. Revista
que hacia las veces de boletin informativo del Museo Provincial de Bellas Artes de Jaén y
que editaba el propio director del Museo, Alfredo Cazaban, que estuvo al frente del
mismo desde el 1914 al 1931.%

El inventario de 1846 publicado en Don Lope de Sosa es el que se ha venido manejando
normalmente cuando se hablaba de la coleccion del Museo de Pinturas de Jaén. Sin
embargo, como ya se ha mencionado, en 1991 la profesora Eisman Lasaga transcribid y
publicé de forma inédita el inventario existente en la Academia de San Fernando, el cual
habia sido enviado por la Comisién Giennense el 12 de junio de 1845. Y fue en ese
momento cuando se aprecié por primera vez que el niumero de piezas de ambos listado
no encajaba, el de 1845 presentaba 238 y el de 1846 contaba con 255 obras, es decir,
17 cuadros mas. En opinidon del profesor Chicharro Chamorro, esa diferencia podria tener
su explicacion en el hecho de que la Academia de San Fernando recomendara a la
Comision de Jaén que incluyera algunas obras que ésta no consideraba de mérito en el
listado definitivo, siendo quizas revisadas por la Comision de Sevilla. O también cabe la
posibilidad de que fuera la propia Comisién de Jaén la que decidiese incluir estas 17
obras en el inventario de 1846, que se encontraban en el listado de obras de poco mérito
del inventario de 1845 (estado n°®3), rescatandolas antes de que fueran vendidas para
cubrir gastos.®

La existencia de estos dos inventarios, de 1845 y 1846, explicaria que los lienzos que
pertenecieron al Museo de Pinturas de Jaén presenten dos numeros de inventario
distintos. Estas obras presentan por lo general en su anverso dos niameros en blancos, el
de mayor tamafo corresponderia al listado publicado por Galvez en 1846 y reproducido
en Don Lope Sosa en 1914, y el de menor tamafio corresponderia al inventario
manuscrito de 1845 que se encuentra en la Academia de San Fernando.**

La obra objeto de este estudio, Santa Elena o el Descubrimiento y Exaltacion de la Vera
Cruz, posee en su anverso en el angulo inferior izquierdo dos nimeros en tinta blanca,
uno de mayor tamafo “10” y otro de menor tamafo “n® 1”. Si a estos datos se le suma
el hecho de que esos numeros de inventarios corresponden tanto en el inventario de
1845 como en el de 1846 con la teméatica del cuadro y que en ambos listados la obra se
titula “Santa Elena”, todo parece indicar que el lienzo pertenecié al desaparecido Museo
de Pinturas de Jaén.

El “n® 1” de la inscripcién corresponderia a la primera obra citada en el estado n°1 del
inventario finalizado por la Comisiéon Provincial en 1845. Y se cita de la siguiente forma:
NUumero de cuadros y objetos que representan: N° 1.- Santa Elena

Escuela: Espafiola

Autores: Castillo

Estado en que se encuentran: Bueno®

Mientras que el niumero “10” corresponderia con el inventario publicado por la Comision
en 1846, y se cita de la siguiente forma:

10. Santa Elena, por Castillo, escuela espafriola.

En ambos inventarios se cita otra obra atribuida a Castillo a parte de Santa Elena. La
obra se titula Jests Nazareno con San Francisco de Paula en el inventario de 1845 y

tomo dedicado a Jaén (reproduccién facsimil). Valladolid: Ambito Ediciones, 1988. P4ag. 153.

* CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pag. 70.

% CHICHARRO CHAMORRO, J. L. “Alfredo Cazaban y el Patrimonio Histérico de Jaén”. Revista Mus-A. Afio I,
n°3. Sevilla: Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, abril 2004. Pags. 138-141.

* CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pags. 70y 71.

* Ibid. P4g. 71.

*® EISMAN LASAGA, C. Op. Cit. “Los origenes del Museo de Pinturas de Jaén y sus primeros fondos”;
CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pags. 472-479.

10



Memoria final de intervencién Santa Elena. Museo de Jaén

posee el nimero 34, mientras que en el inventario de 1846 tiene el nUmero 68 y se titula
JesUs Nazareno y San Francisco. Se desconoce su paradero. *°

A partir de la inauguracion del Museo de Pinturas, el 5 de julio de 1846, se pierde la pista
de la obra de Santa Elena. De los afios posteriores, de hecho, apenas quedan noticias
que hagan referencia al propio Museo.

En 1865 es publicada la Guia de Jaén para 1866, en ella se menciona donde esta
instalado el Museo y que muchos cuadros han desaparecido y los que quedan son poco
notables, y que posiblemente no corresponden a artistas importantes.®’

A partir de ese momento ya no se hace referencia al Museo de Pinturas, como si ya
practicamente no existiera. De hecho, en 1867 El Presidente de la Comisidn Provincial de
Monumentos Histéricos solicita al Presidente de la Diputaciéon, que en el proyecto del
nuevo Palacio Provincial se conserve parte del convento de San Francisco para sede del
Museo Provincial (ya que Jaén carece de museo). Es decir, ya no habia museo en Jaén y
se buscaba ubicacion para crear uno nuevo.*®

Aunque parezca increible del Museo de Pinturas, que poseia el dia de su inauguracion
255 piezas, no quedaba ya ni rastro en 1914, cuando se crea el nuevo Museo de Bellas
Artes®®. A pesar de que nadie menciona donde se hallan las obras, aun habia gente que
recordaba el antiguo Museo y sus fondos, puesto que Alfredo Cazaban escribe en la
revista Don Lope de Sosa en 1916, que podrian unirse al nuevo Museo las “preciadas
reliquias de aquel arte pictérico que adorné y engrandeci6 los claustros y los templos de

los desaparecidos monasterios de la Diécesis”.*°

El dnico hecho constatable, es que la inmensa mayoria de las 255 obras del Museo de
Pinturas se hallan actualmente en paradero desconocido. El profesor Chicharro Chamorro
s6lo ha podido documentar y localizar una treintena de piezas. Gracias a sus
investigaciones se sabe que algunas de las obras del antiguo Museo se trasladaron a
instituciones benéficas, como el Hospicio de Hombres y el Hospicio de Mujeres.**

Concretamente la obra de Santa Elena fue trasladada al Hospicio de Hombres
(exconvento de Santo Domingo). De ello se tiene constancia porque aparece citada en el
Inventario General del Hospicio de Hombres de 1883 y porque posteriormente sera
mencionada en unas cartas que se encuentran actualmente en el Museo de Jaén. En el
inventario del Hospicio se la menciona como “Un cuadro grande con Santa Elena”, dentro
del elenco de objetos que se encontraban en la iglesia.*?

Esta obra debi6é pasar al Hospicio de Hombres en una fecha indeterminada entre el 1846
(afio en que se inaugura el Museo de Pinturas) y el 1883 (afio en que se fecha el
inventario del Hospicio).

Ademas se sabe que otras obras del Museo de Pinturas pasaron a manos de particulares
de Jaén. Y es conocido por muchos historiadores que el Director del Instituto (que
compartia edificio con el Museo), el Sr. Manuel Mozas Mesa, cedié varios cuadros al
Seminario y al Obispado entre los afios 1939 y 1960, quedando aun dos obras en el
actual Instituto Virgen del Carmen. De los cuadros cedidos hoy se encuentran 6 en la
Catedral y 10 en el Salén de Recepciones de la Residencia “Obispo Basulto”. Ademas hay

% CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pags. 472-487.

¥ Ibid. P4g. 75.

® |bid. P4g. 75.

® |bid. Pag. 79.

 EISMAN LASAGA, C. La pintura giennense del siglo XIX: los fondos del Museo Provincial de Jaén. Jaén:
Estudiante, 1992. Pag. 42.

“ CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pag. 79.

2 |bid. P4g. 79-81, 490-494.
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otros cuadros en el Archivo Diocesano que podrian también pertenecer al antiguo Museo,
pero que no llevan el rétulo de la Comisién de Monumentos actualmente.*?

Respecto a los sucesores del Museo de Pinturas cabe decir que el Museo de Bellas Artes
se crea en 1914 y el Museo Arqueolégico en 1963. Pero no seria hasta 1969 cuando
ambos se unirian para formar una Unica institucion mediante un decreto de fusion,
creandose el Museo Provincial. Este Museo pas6d por muchas vicisitudes para poder
instalarse en su edificio, hasta que finalmente se inauguré en 1971 en el edificio del
Paseo de la Estacion de Jaén, y alli continGa ubicado desde entonces.**

Llegados a este punto, es necesario saber que el Museo de Pinturas sélo fue un
precedente del Museo de Bellas Artes, no su origen, puesto que cuando se cred este
ultimo en 1914 no contaba con ninguna obra del antiguo Museo. Fue con el paso del
tiempo cuando fueron ingresando algunas piezas del Museo de Pinturas en el Museo
Provincial de Jaén. Y entre esas obras se encontraba la obra de Santa Elena.*®

El profesor Chicharro Chamorro durante sus investigaciones encontré en el Archivo del
Museo Provincial de Jaén tres cartas relacionadas con este cuadro. Segun una carta que
se envi6 desde el Museo de Bellas Artes de Jaén al profesor Gmez Moreno en 1929, el
cuadro continuaba en esta fecha en la iglesia del Hospicio de Hombres, concretamente en
el testero frente al altar mayor. Parece ser que Gémez Moreno estuvo alli anteriormente
y les llamo la atencién sobre este cuadro. Asi se deduce, al menos, de la copia de la carta
dirigida al profesor con fecha de 07/02/1929.

La parte mas aclaratoria de la carta dice lo siguiente:

“Mi respetable amigo;

En su reciente visita a ésta recordara Vd. Que en el despacho del Presidente accidental
de la Diputacibn don Inocente Fe, Correspondiente de Bellas Artes hablamos del
propésito de atender a la restauraciéon de cuadros, a cuyo efecto dicha Corporacion
consignoé en su presupuesto 2.500 pesetas. Con este motivo habl6é Vd. Una vez mas del
muy notable que hay en la Iglesia del Hospicio de Hombres en el testero frente al altar
mayor y sobre el cual, nos tiene V. Llamada la atencion.

En el catalogo del Museo de 1846 figura el numero 10 con el titulo “Santa Elena” autor
Castillo.

La nueva Junta de Patronato del Museo piensa acometer la restauracion de los cuadros
que en dicha Iglesia y Hospicio existe, antes que se pierdan, pues es cada vez peor su
estado. De este trabajo ha de encargarse el también Académico Correspondiente de
Bellas Artes don José Nogué, especializado en ellas, que llevé a cabo en Roma, donde fue
pensionado y hombre de conciencia artistica.

Como quiera que Vd. tiene fija su atencidon en la obra aludida, deseariamos su consejo
antes de proceder al acuerdo de restauracion...”. %°

No obstante, y aunque habia suscitado bastante interés entre los estudiosos, este cuadro
no ingresaria hasta finales del afio 1975 o principios del 1976 en el Museo Provincial.
Puesto que la siguiente referencia a la obra no apareceria hasta esas fechas.
Concretamente el cuadro es mencionado en otra carta escrita el 28/02/1976 por Juan
Gonzéalez Navarrete, que ocupaba entonces el cargo de director del Museo Provincial, y
esta dirigida al profesor sevillano Diego Angulo Ifiiguez, Director Honorario del Instituto
“Diego Velazquez” del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.*’

* |bid. P4g. 85.

“ Informacion extraida de http://www.juntadeandalucia.es/cultura/museos/MJA/index.jsp?redirect=S2_2.jsp.
Consultada el 11/12/09.

* CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pag. 81.

* |bid. Pags. 79-80.

7 Ibid. P4g. 80.
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En dicha carta, Gonzalez Navarrete le comenta al profesor Angulo Ifiiguez, entre otros
asuntos, que habia recogido 8 pinturas para el Museo. El fragmento alusivo a este asunto
dice lo siguiente:

“Todos estos cuadros estaban en la Iglesia del antiguo convento de Santo Domingo y
procedian de la desamortizacion; recientemente los he reclamado a la Diputaciéon y se
han reentelado y restaurado, pues estaban muy mal incluso de bastidores; con ellos he
montado la sala del XVII en el Museo.”®

Sin embargo, en otra carta escrita el 12/03/1976, Gonzalez Navarrete le comenta a
Angulo Ifiguez que se han restaurado los 8 cuadros menos uno, el de Santa Elena o
Invencion de la Santa Cruz.

Los ocho cuadros referidos en ambas cartas son los que siguen, con sus respectivos
ndmeros de inventario actual, de 1845 y 1846:

634. Santa Elena o La Invencién de la Santa Cruz (1 y 10)

631. San ldelfonso (s/ny s/n)

629. San Diego de Alcala (100 y 102)

628. Santa Rosa de Lima (5y 79)

627. SantaClara (5y 76)

630. San Juan de Dios (21 y 198)

633. San Félix de Cantalicio. Firmado por Melgar en 1695 (3 y 56)

632. San Antonio de Padua. Firmado por Melgar en 1695 (2 y 58)*°

A parte de las obras mencionadas, el profesor Chicharro Chamorro ha podido comprobar
que en el Museo de Jaén existen otras 15 obras procedentes también del extinguido
Museo de Pinturas, que posiblemente ingresaron en circunstancias similares.>®

Recapitulando, se puede decir que el primer indicio documental sobre Santa Elena o
Descubrimiento y Exaltacion de la Vera Cruz data de 1844 (afio en que aparece firmado
el estado n®°l1l del inventario del Museo de Pinturas de Jaén que se encuentra en la
Academia de San Fernando), no existiendo ninguna pista anterior sobre el lugar del cual
pudo proceder la obra. Posiblemente fuera encargada para una iglesia de cierta
importancia, ya que se trata de una obra de gran envergadura y empaque.

Sin embargo, como ya se ha expuesto, la desamortizacion trajo consigo el deterioro y la
pérdida de buena parte del patrimonio giennense. De tal manera, que la recolecta y
catalogacion de las obras no fue la mas adecuada en la mayor parte de los casos, por lo
que se ha perdido el origen de esta pieza.

No obstante, gracias a las inscripciones del cuadro y a los inventarios de 1845 y 1846 ha
quedado constatado que la obra formé parte del Museo de Pinturas, inaugurado en Jaén
en el afio 1846. La obra debi6é ubicarse en el Museo al menos en sus inicios y en una
fecha indeterminada, entre 1846 y 1883, pas6 al Hospicio de Hombres (como consta en
el Inventario del Hospicio de Hombres de 1883). A finales del afio 1975 o principios del
1976 la obra fue recuperada para las colecciones del Museo Provincial de Jaén, gracias a
las gestiones del entonces director Gonzalez Navarrete (como se ha podido rastrear a
través de varias cartas que se encuentran en el archivo del Museo).

2.2. CAMBIOS DE UBICACION Y / O PROPIEDAD.

La obra de Santa Elena, por los datos hasta ahora expuestos, tuvo multitud de cambios
de ubicacién y propiedad. En su origen debié ser realizada por encargo para alguna
iglesia o convento de la provincia de Jaén, que se desconoce. A raiz de la

8 Ibid.
“ |bid. P4gs. 80-81.
% |bid. P4g. 80.
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desamortizacion y la desaparicion del edificio religioso que la albergaba, pudo pasar a ser
almacenada temporalmente en diversos lugares o directamente pudo ser trasladada al
antiguo convento de la Compafia de Jesus; lugar designado en 1844 por el jefe politico
José Campos para albergar el Museo de Pinturas®!.

En 1844 la obra estaba en el exconvento de los Jesuitas, como se recoge en el estado n®
1 del inventario elaborado por la Comisiéon de Monumentos de Jaén y finalizado en 1845
(figurando con el n® 1). Alli continuaria al menos hasta el afio de la inauguraciéon del
Museo en 1846, como aparece en el inventario finalizado en marzo de ese mismo afio
(figurando con el n° 10)°2.

En una fecha indeterminada, entre 1846 y 1883, el cuadro fue trasladado al Hospicio de
Hombres (exconvento de Santo Domingo de Jaén). Puesto que en 1883, Santa Elena es
citada en el Inventario General del Hospicio, de hecho, la obra se situaba en la iglesia.>®

Llegado ya el siglo XX, y gracias a la carta que el Museo de Bellas Artes envio al profesor
Gbmez Moreno en 1929, se sabe que el cuadro continuaba en la iglesia, colocado
concretamente en el testero frente al altar mayor. Seguramente esta ultima ubicacion
fuera la misma hasta que la obra fue trasladada a finales de 1975 o principios de 1976 al
Museo Provincial por las gestiones del director Gonzalez Navarrete, que la reclamé a la
Diputacion por esas fechas junto a otras 7 obras. Desde entonces el cuadro se ha
ubicado en el segundo rellano de la escalera de acceso a Bellas Artes del Museo de Jaén
hasta la actualidad.®

Respecto a su propiedad, el cuadro pertenecié en origen a la iglesia que lo encargd,
pasando con la desamortizacion a convertirse en un bien del Estado Espafiol. Y
actualmente se puede considerar como propietario al Ministerio de Cultura, si bien es en
la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia en quién recae la gestién del museo y
sus fondos desde el 1984.

2.3. RESTAURACIONES Y / O MODIFICACIONES EFECTUADAS.

Esta pintura habia sido objeto de varias restauraciones a lo largo de su historia material,
presentaba numerosos repintes y elementos afiadidos como se ha podido constatar
durante su intervencién en el laph.

En la documentacion consultada hay referencias a posibles restauraciones del cuadro. Ya
se ha comentado como en el inventario realizado en 1845 por la Comision de
Monumentos de Jaén se refiere que el estado de conservacion de este lienzo era “bueno”.
Se desconoce si fue restaurado el afio anterior como se hizo con las otras obras que
habian sido seleccionadas para formar parte del futuro Museo de Pinturas de Jaén, seguin
indico el secretario de la citada Comision.

En el siglo XX existen otros datos mas concretos referentes a la intencién de restaurar la
pintura de Santa Elena recogidos en la correspondencia entre el Museo de Jaén y los
profesores Manuel Gbmez moreno y Diego Angulo.

En la primera carta fechada el 7 de febrero de 1929 el museo informa a Gomez Moreno
de la intencidon de restaurar los cuadros que se encontraban en el Hospicio de Hombres,
entre ellos destacoé el profesor el de Santa Elena, trabajo que realizaria el académico José
Nogué. No tenemos constancia que se llevara a cabo este trabajo, de hecho el cuadro no
ingreso en el Museo hasta 1976.

* CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). Pag. 62.
2 |bid. PAgs.472-487.

% |bid. PAgs. 490-494.

* Ibid. PAgs. 79-81.
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Precisamente el 28 de febrero de ese afio el director del museo envié una carta al
profesor Angulo de la que desprende que nuevamente existia la intencién de restaurar la
obra. Pero en su segunda carta fechada el 12 de marzo de 1976 le informa que se han
restaurado una serie de obras excepto Santa Elena.”®

A estos datos hay que afadir los obtenidos durante la intervencion de la obra en el laph
los cuales aportan informacién sobre las modificaciones y restauraciones que ha tenido.
Se detectaron varios afadidos longitudinales de lienzo, en cada lateral y otro en la parte
inferior. Ademas de 53 parches de tela y 5 parches de papel, ocupando uno de ellos un
tercio del reverso. Mientras que por el anverso presenta multitud de repintes, tanto en
las partes originales como en las zonas afiadidas.

Como se explicara en el apartado del capitulo Ill del estudio cientifico-técnico de esta
memoria de intervencién, mediante el estudio de correspondencia de capas policromas y
los analisis quimicos de pigmentos se ha comprobado que los estucos empleados en los
repintes de las zonas de pintura original eran iguales que los que aparecieron en las
zonas de unién del lienzo antiguo con los afiadidos de los extremos, por tanto debieron
ser aplicados en el mismo momento.

Uno de los pigmentos de esa zona afiadida en los extremos es amarillo de cromo,
pigmento sintético producido comercialmente a partir de 1818, lo que supone que esta
intervencién fue realizada con posterioridad a esta fecha. Los afiadidos del lienzo
pudieron hacerse para adaptarlo a una nueva ubicacion coincidiendo con su traslado al
Hospicio de Hombres que debi6 realizarse entre 1846 y 1883.

Entre los parches de papel que tenia por el reverso el cuadro se encontré un trozo de
periédico con el apellido Ales que corresponde al que fue entrenador de la Agrupacion
Deportiva Almeria entre 1975-76, de nombre Enrique. Precisamente el afio 76 ascendid a
segunda division B esta agrupacion. Coincide con la fecha en que ingresoé el cuadro en el
Museo y se propuso restaurarlo pero segun la documentacion no se hizo por lo tanto
pudo ser una actuaciéon puntual.

A parte lo mencionado, la obra presenta en su anverso, sobre el barniz original, dos
nuameros visibles a simple vista. Estan realizados en tinta blanca y se sitian en el angulo
inferior izquierdo. El de menor tamafio es el “n® 1” y corresponderia con el nimero de
inventario asignado por la Comisién de Monumentos de Jaén en el afio 1845. Y el de
mayor tamarfio es el “10” y corresponderia con el nUmero de inventario asignado por la
misma comisién en el afio 1846.

2.5. ANALISIS ICONOGRAFICO.

El tema iconografico de esta pintura se centra en un episodio de la vida de Santa Elena,
concretamente en la Invenciéon o Descubrimiento de la Vera Cruz. El que se narra el
momento en que la santa encontro, hacia el 327 d. C., la verdadera cruz donde
Jesucristo fue crucificado en el Gélgota.>®

Elena fue la madre del emperador cristiano Constantino (306-337), el cual fundé la
ciudad de Constantinopla y decret6 la tolerancia de cultos partir del Edicto de Milan del
afio 313. Elena nacié en Drepanum, Bitinia (parte de la actual Turquia) hacia el 250 y fue
convertida al Cristianismo por Luciano de Antioquia. Era de origen humilde, San
Ambrosio cuenta que habia sido stabularia (se puede interpretar que trabajé en unas
caballerizas o0 en una posada). Fue tomada como esposa por el tribuno militar Constancio
Cloro, y lo acompafid durante sus campafias militares en Serbia, Tréveris y York.

* |bid. Pags. 80.
% DUCHET-SUCHAUX, G. Guia iconogréafica de la Biblia y los Santos. Madrid: Alianza Editorial, 1996. Pag. 147.
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Posteriormente Constancio Cloro repudié a Elena para casarse en el 289 con Teodora,
hija de Augusto Maximiano, ya que pretendia a través de este matrimonio ascender en
su carrera politica. A la muerte de Constancio en el 306, y a pesar de que éste tuvo tres
hijos varones con su segunda esposa, Constantino fue proclamado emperador por las
tropas de su padre.®’

En el 312, cuando Constantino luchaba en Italia contra el emperador Majencio, se cuenta
que la noche antes de la batalla del Puente Milvio, Constantino tuvo un suefio (otras
fuentes apuntan a que fue una vision colectiva de todo su ejército), en el que apareci6
un aro solar con dos letras, la “ji” y la “rho”, siendo este el origen del crismén. Asi que
Constantino manddé grabar estas letras en su yelmo y estandarte. Otras fuentes sefialan
que vio escrita la frase “Hoc signo vincas” (Con este signo venceras). Efectivamente
Majencio murié y Constantino se convertiria en Augusto de Occidente. Tras su victoria en
Roma, Elena se reuni6 con él y mandé construir alli la basilica de la Santa Cruz.®

Ya en el afo 324 su hijo Constantino derroté a Licinio, haciéndose con el control de
Oriente, quedando todo el Imperio unificado bajo su autoridad, por lo que seria llamado
“Caesar Constantinus Flavius”. Su madre lo siguid en esta campafia y posteriormente
viajoé a Palestina para buscar la cruz y los clavos de Cristo. En el 324 o 325 Constantino
honré a su madre con el titulo de “Augusta”, titulo que ostentaria hasta su muerte.
Mandd incluso acufiar monedas con su retrato. En el 327, Elena mandd construir en
Jerusalén la basilica de la Natividad sobre la gruta de Belén y el templo de la Anastasis o
Resurreccion sobre el Santo Sepulcro. Algunas fuentes sefialan que Elena murié en
Nicomedia en el 327 y otras que murié en Roma en el 330, cuando contaba con unos 80
afios edad.®

Respecto a la Invencidon de la Santa Cruz, que es el episodio de la vida de Santa Elena
que se representa en esta obra, existen varios relatos. La versién de San Ambrosio se
conoce gracias al discurso que pronuncié en los funerales de Teodosio el Grande en el
395. Segun esta version Elena encontré las tres cruces dentro de una cisterna y pudo
reconocer la de Jesucristo porque poseia aun el titulus que habia ordenado poner Pilatos
en tres idiomas.®°

Otra version la aporta Rufino de Aquilea, y asi se cuenta en la traduccion de Claude
Seyssel de 1567:

“Cuando llegé al lugar que le fuera revelado en la visién, lo hizo purificar y limpiar. Luego
ordend que cavaran, y encontré tres cruces semejantes, que estaban enterradas juntas.
Por ello no podia conocer ni discernir cual de las tres era la de Nuestro Sefior.

Por esta causa, al ver que los sentidos humanos nos podrian reconocer la mencionada
Cruz, se recurrio a la gracia divina. Ocurrié que en esa ciudad habia una mujer atacada
de una enfermedad tan grave que casi la habia matado. El obispo Macario, al ver perpleja
a la reina y a quienes con ellas estaban, les dijo: “Aportadme esas tres cruces, espero
que Nuestro Sefior nos revele cual de las tres lo sostuvo y lo llevo.

Fue a la casa de la mujer enferma... acercé primero una de las dos cruces de los
ladrones, pero no ocurrié nada, y luego la otra, y todo sigui6 igual. Por dltimo al aplicarle
la de Nuestro Sefior, sin poder contenerse, ella abri6 los ojos y se levantd

stbitamente”.%!

" REAU, L. Iconografia del arte cristiano. lconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Tomo 1 / Volumen 2.
Pags. 525 y 526; Iconografia de los Santos: de la A a la F. Tomo 2 / Volumen 3. Pags. 426 y 427. Barcelona:
Ediciones del Serbal, 1996-2000; LARA MARTINEZ, M. y L. “Santa Elena y el hallazgo de la Cruz de Cristo”.
Rgevista Comunicacién y Hombre, n°3, afio 2007. Madrid: Universidad de Alcala de Henares. Pags. 39-50.

% Ibid.

* Ibid.

® DUCHET-SUCHAUX, G. Op. Cit. P4g. 147; REAU, L. Op. Cit. lconografia del arte cristiano. lconografia de los
Santos: de la A a la F. Pag. 427.

® REAU, L. Op. Cit. lconografia del arte cristiano. lconografia de los Santos: de la A a la F. Pag. 427.
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Una variante de esta version apunta que la Santa Cruz en vez de curar a una enferma
hizo resucitar a un muerto. Esta uUltima version se recoge en la Leyenda Dorada, donde
se cuenta que la localizacion de la Santa Cruz la dio un judio llamado Judas. El cual al
principio se negd a desvelar su secreto, pero tras pasar seis dias sin comer ni beber en el
fondo de un pozo, decidié a hablar. Indicandole a la madre del emperador que la cruz se
hallaba en el lugar donde se situaba por aquel entonces un templo dedicado a Venus.®?

La Leyenda Dorada recoge el episodio de la siguiente forma:

“Santa Elena mandé demoler el templo de Venus y arar el solar. Terminadas estas
operaciones, Judas arremangd su tunica, tomé un azadén y comenzd a cavar con gran
fuerza y profundidad en aquel terreno y cuando hubo excavado una especie de pozo, al
seguir ahondando en el fondo del mismo, a unos veinte pasos de distancia con relacion a
la superficie exterior del suelo, descubri6 tres cruces, las rescatd y las llevé ante la reina.
Para discernir cual de ellas fuese la de Cristo, y evitar su confusién con las de los dos
ladrones, la emperatriz mandé que las tres fuesen colocadas en un lugar publico, en
medio de la ciudad; santa Elena esperaba confiadamente que de algin modo maravilloso
hubiera de manifestarse la gloria del sefior. No quedd defraudada, porque a la hora de
nona, paso por la plaza en que se hallaban expuestas las tres cruces un cortejo finebre
formado por numerosas personas que acompafiaban el féretro de un joven al que
llevaban a enterrar. Judas detuvo a los portadores del difunto e hizo que el cadaver fuese
depositado sucesivamente sobre las tres cruces. Colocado el cuerpo del muerto sobre la
primera y sobre la segunda cruz, no ocurrié nada; pero, en cuanto lo pusieron sobre la
tercera, el difunto inmediatamente resucitd.”®?

Esta dltima versién, extraida de la Leyenda Dorada, seria la que mejor explicaria la obra
de Santa Elena, donde se aprecia a la santa con su corte frente al joven resucitado por el
efecto de la milagrosa cruz de Cristo.

2.6. ANALISIS MORFOLOGICO-ESTILISTICO. ESTUDIO COMPARATIVO CON OTRAS
OBRAS DEL MISMO AUTOR Y / O EPOCA.

En el cuadro se pueden identificar dos grupos de figuras que tienen como fondo un
paisaje natural y una fortaleza. Encabezando el grupo de la mitad derecha del cuadro se
sitda la figura de Santa Elena y el emperador Constantino, seguidos por los que parecen
ser miembros de su corte y algunos soldados con lanzas y alabardas. En la mitad
izquierda del lienzo, destaca en un primer lugar un hombre joven sobre una camilla que
se alza aferrandose a la cruz, la cual a su vez es sostenida por un sayén, junto a él
aparece otro hombre de mayor edad, y todos ellos estan precedidos por una serie de
soldados provistos de lanzas y alabardas.

En cuando a la emperatriz Elena, ésta ha sido representada como una mujer joven, en
vez de como un mujer de avanzada edad como la describian las fuentes cuando realiz6 el
viaje a Tierra Santa. Se sitda arrodillada y con las manos unidas sobre el pecho en
actitud de rezo, ante el milagro que esta presenciando de la resurreccién de un muerto
por el efecto de la Vera Cruz. Es representada como una mujer joven de tez muy clara y
cabellos rubios. Muestra cejas fijas, ojos almendrados y oscuros, nariz larga y recta, y
boca y mentén pequefios. Porta una corona dorada sobre su cabeza y viste una capa
imperial de color azul y bordes de piel de armifio, sobre éste se coloca un collar con
medallén dorados, y bajo la capa viste un vestido rosaceo de orla y bordados dorados.

Por su parte, el emperador Constantino aparece arrodillado, con su rodilla izquierda
avanzada, la mano izquierda sobre el pecho y la derecha abierta en direccién al milagro.

62 s

Ibid.
% DE LA VORAGINE, S. La Leyenda Dorada. Vol. 1. Traduccién del latin, Fray José Manuel Macias [12 ed. en
"Alianza forma", 42 reimp.] Madrid: Alianza, 1990-1992. Pag. 292.
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Ha sido igualmente representado como un hombre joven, imberbe y de tez clara pero
algo mas oscura que la de su madre y pelo castafio oscuro. Presenta ojos grandes, nariz
puntiaguda, boca y barbilla pequefias, y mandibula pronunciada. Constantino porta una
corona de laurel sobre su cabeza (simbolo de la victoria) y viste una capa imperial roja
con orla de piel de armifio y bajo la capa parece portar una coraza metalica. Ademas es
visible bajo su capa la empufiadura dorada de su espada.

Detras de las figuras imperiales se coloca un nutrido grupo de personas, que se podrian
identificar como miembros de la corte imperial. Justo detras del emperador Constantino,
se sitla un nifio rubio, que parece asomarse por detras del emperador para ver el
milagro del resucitado y que se tapa en parte con su capa roja. Quizas este nifio pueda
identificarse como uno los tres hijos del emperador, fruto de su matrimonio con Fausta:
Constantino Il, Constante o Constancio 11°*, posiblemente se trate del primero, ya que
fue el que alcanzé mayor poder.

Una veintena de personajes, masculinos y femeninos, completan el cortejo imperial, su
indumentaria muestra un claro anacronismo, ya que muchos de ellos visten corazas
metalicas y gola en algun caso. Por lo tanto parecen representar una corte de la Edad
Moderna, mas que una que vivié en el siglo IV. En planos posteriores, se aprecian otras
figuras, ataviadas con cascos, alabardas y lanzas, que parecen representar los soldados
de la escolta imperial.

En la mitad izquierda del cuadro, se sitla otro grupo de personajes, el primero de ellos
se podria identificar con el joven que habia muerto pero que resucita al contacto con la
verdadera cruz de Cristo. Se trata de un hombre joven de cabellos oscuros. En su rostro
se puede leer el gesto de admiracion hacia la milagrosa cruz que lo ha hecho resucitar y
a la cual se aferra con su mano derecha, mientras que extiende el brazo izquierdo hacia
el otro lado. Viste un camisoén blanco, entreabierto en su parte alta, dejando ver parte del
pecho y también son visibles sus piernas y pies desnudos. Aparece sentado sobre una
camilla de madera, donde seguramente estaba siendo trasladado al cementerio.

También en el primer plano, se sitda junto al joven resucitado otro personaje, que se
podria identificar con Judas, el judio que confesé a Santa Elena el paradero de la Vera
Cruz. Esta figura se representa como un hombre de avanzada edad, con barba blanca,
pero al cual apenas se le puede ver el rostro porque ha inclinado su cabeza hacia abajo
para observar al joven que ha resucitado. Ademas para enfatizar su asombro coloca los
brazos separados hacia los lados y las manos abiertas. Porta un sombrero negro rodeado
de un turbante blanco y una tdnica marrén oscura que le tapa hasta practicamente las
rodillas, donde se deja entrever parte de la pierna y un borcegui rojo y blanco.

Junto al joven resucitado se yergue la Vera Cruz, una cruz latina de gran envergadura,
realizada con listones de madera tallada y recta. La cruz es sostenida por un hombre
joven, de cabellos largos y morenos, que viste camisa blanca, sayo verde y calzas rojas.
Sostiene la cruz con ambas manos mientras inclina la cabeza hacia abajo para mirar
como ha resucitado el joven muerto.

Detras del grupo formado por el resucitado, el judio y el joven son visibles varios
soldados que portan lanzas y alabardas, seguramente formando parte del mismo ejército
del emperador Constantino.

El conjunto de cierra en la parte alta y central del cuadro con la presencia de un angelote
que parece haber descendido de los cielos para presenciar el milagro. El angelote se
representa como un nifio pequefio y regordete, de cabellos rubios, y se coloca inclinado
hacia adelante y con sus alas extendidas, como si estuviese planeando para descender.
Esta semidesnudo, ya que sélo presenta una especie de pafio lila alrededor de la cintura,

*LARA MARTINEZ, M. y L. Op. Cit.
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el resto de la tela se queda ondeando al viento, mostrando numerosos pliegues. Entre
sus manos porta una especie de ofrenda, consistente en una rama provista de hojas
verdes y flores rosas y rojas.

Esta escena tiene como fondo un paisaje natural y una fortaleza. La fortificacion se inicia,
en el lado derecho del cuadro, con el arranque de un arco y continda con un lienzo de
muralla construida a base de sillares, con torres de planta cuadrada que se adelantan
sobre del muro. La muralla se une al fondo con una puerta (colocada de forma
perpendicular) con arco de medio punto y remate almenado, que aparece abierta. La
muralla parece continuar mas alla de la puerta y por detras de ella se divisa una torre y
varios edificios. La ciudad amurallada que se muestra representa probablemente a
Jerusalén. Esta se sitla junto a terreno en vaguada, en cuya parte inferior se puede
apreciar una fosa (quizas fuese la que habian excavado para desenterrar la Santa Cruz) y
junto a ella parece identificarse a varias agrupaciones de soldados en formacién. Esta
parte es visible porque se sitda en el centro del cuadro y el artista ha dejado esta parte
libre de personajes secundarios que se sitlan en los laterales. En la zona izquierda del
lienzo se extiende un paisaje montafioso, que muestra montafias mas elevadas a medida
que se acercan al extremo izquierdo del cuadro. Este paisaje cierra en su parte alta con
un cielo celeste salpicado con algunas nubes blancas, y en tono rosaceo aquellas mas
cercanas al horizonte, como si estuviese comenzando el atardecer.

Respecto a la composicién del cuadro, a pesar del gran niumero de personajes que la
componen, no muestra una gran complejidad. Como se ha venido diciendo, el artista ha
creado dos grupos de personajes, que ha colocado a izquierda y derecha
respectivamente, y que aparecen separados por un estrecho espacio. La apertura de
separacion, que se hace mas ancha a medida que tiende hacia la parte alta, muestra el
paisaje de un valle y especialmente la fosa de donde posiblemente se ha extraido la Vera
Cruz. Por otra parte, la muralla de la fortificacion de la derecha se compensa con las
montafias que se agrupan en el lado izquierdo, al igual que los dos grupos de personajes
equilibran la composicion al colocarse uno enfrente de otro.

Para marcar la diferencia de los planos el pintor ha colocado a las figuras en escalera,
situdndose Santa Elena y el emperador arrodillados en la parte baja y central del lienzo y
los personajes de su corte, a mayor altura tras de ellos, hasta llegar a los soldados que
portan las lanzas, y que apenas son visibles. De igual modo ocurre con el grupo del
milagro de la izquierda, cuya ascension sélo se ve rota por la verticalidad de la Santa
Cruz. Por otra parte, las lineas de la perspectiva que marcan el lienzo de la muralla, el
brazo horizontal de la cruz y los listones de la camilla del resucitado, conducen todos
ellos al punto de fuga, que se sitda en la puerta abierta de la ciudad de Jerusalén.

En el cuadro en general se aprecia una luz heterogénea, el principal foco de luz parece
provenir de un punto en el cielo, que se sitla junto a la Vera Cruz, aunque no se
aprecian grandes contrastes luminicos. Si bien es cierto que la parte alta, donde se
muestra un cielo celeste y nubes blancas, se aprecia una mayor claridad, mientras que
en la parte baja del lienzo se acentla la oscuridad provocada por las sombras de las
figuras.

En lo referido al color, el artista ha usado una amplia paleta cromatica, si bien
predominan los colores tierra, también se advierten tonalidades rosaceas y grises, un
rojo intenso en varios puntos del cuadro, como por ejemplo en la capa de Constantino,
que lo hace destacar mas aun entre el gentio, y azules como la capa de Santa Elena.

Este ultimo color se ha realizado usando azul de Prusia, como se ha constatado mediante
los andlisis quimicos de pigmentos efectuados en el laph, lo cual supone un dato muy
importante respecto a la cronologia de la obra. El citado pigmento fue descubierto a
principios del siglo XVIII siendo su uso generalizado a partir de 1750. En Andalucia esta
documentado su empleo entre 1720-30 en las obras del pintor Domingo Martinez (1688-
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1749) como por ejemplo el conjunto decorativo de la Capilla del antiguo colegio de San
Telmo realizado en 1724, restaurado recientemente en el 1APH. °

Por lo tanto este dato retrasa la fecha de ejecuciéon de la obra que desde el siglo XIX se
le habia venido asignando procedente de los inventarios de 1845 y 1846 del Museo de
Pinturas Jaén, en ambos se dice que es de Escuela Espafiola y se menciona como autor
de esta obra a “Castillo”®®. Los estudios mas recientes sobre la obra, realizados por el
profesor Pedro Antonio Galera Andreu, concluyen que ese apellido hace referencia al
pintor cordobés Antonio del Castillo, cuya pintura le parece mas afin que la del pintor
sevillano Juan del Castillo. No obstante, el profesor no ve tan clara esa atribucion, es
mas, opina que en la obra intervinieron dos manos diferentes o bien la de un maestro y
su taller.®’

Antonio del Castillo y Saavedra (1616-1668) fue el pintor barroco mas destacable en
Coérdoba durante el siglo XVII, teniendo una importante repercusion en otros artistas de
su tiempo y de los siglos posteriores.

2.7. CONCLUSIONES

Como conclusién, se puede decir que la pintura Santa Elena, procedente de algin edificio
religioso desamortizado en el siglo XIX, fue realizada por un pintor anénimo
probablemente a partir del primer tercio del siglo XVIII y no en el siglo XVII por Antonio
del Castillo, como se habia catalogado hasta la fecha.

En primer lugar, porque aunque no se ha encontrado ningun documento que haga
referencia a la institucion religiosa para la que fue encargada si consta en los inventarios
realizados en 1844 y 1846 por la Comisién de Monumentos de Jaén en el contexto de la
desamortizacion.

En segundo lugar, porque mediante el estudio estilistico comparativo no se han
encontrado similitudes con la produccidon del pintor Antonio del Castillo.

Y por dltimo, porque a través de los métodos quimicos de examen y el estudio de
correspondencia de capas policromas, se ha podido constatar que el manto de la figura
de Santa Elena esta realizado con el pigmento conocido como azul de Prusia, cuyo uso en
Andalucia esta documentado en la década de los afios 20 del siglo XVIII.

% Matteini M.- Moles, A., Trad. Bruno, E. y Lain: La quimica en la restauraciéon, Nerea 2001. P.58.

% CHICHARRO CHAMORRO, J. L. Op. Cit. El Museo Provincial de Jaén (1846-1984). PAgs. 472-487.

 GALERA ANDREU, P.A. “Tres cuadros barrocos en el Museo Provincial de Jaén”. Los jueves del Museo/ 92:
(del 6-2-92 al 18-6-92) Articulo n® 8. Jaén: Consejeria de Cultura, Delegacion Provincial de Jaén, 1992.
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CAPITULO I11: DIAGNOSIS Y TRATAMIENTO.

1. DATOS TECNICOS Y ESTADO DE CONSERVACION.

1.1. BASTIDOR
1.1.1. Datos técnicos.

La estructura, soportante del lienzo, es de madera de pino, con seccién rectangular y
aristas vivas. Esta formada por seis piezas y sin cufias, conformadas por dos travesafos
horizontales y el resto de estructura perimetral. El tipo de union de estos listones es a
media madera machihembrada, mientras que para los travesafios se utiliza un ensamble
de caja y espiga también machihembrado. Las medidas de los listones perimetrales son:
320 x 236 cm con una seccion de 5,4 x 3,5 cm. La de los travesafios es de 246 cm con
una seccion de 6 x 2 cm (Fig. Il. 2).

El bastidor conserva el sistema de anclaje a la pared y consiste de una pieza de forja de
forma poligonal, anclada con tres clavos.

Encontramos en el lateral izquierdo una etiqueta con el siguiente texto: Museo Provincial
de Jaén. N° de registro 634 A.B. (Fig. Il. 3).

1.1.2. Intervenciones anteriores.

El bastidor actual reemplaza al original, posiblemente sustituido en el momento en el que
se amplian sus medidas con los afiadidos que simulan el marco de la obra (Fig. Il. 8). No
hay constancia documental del momento en que se realizé dicha intervenciéon, pero
parece probable que se hiciera en el traslado que sufre la obra al Hospicio de Hombres,
entre 1846 y 1883. Los motivos de dicha transformacién, se desconocen, aunque es
facilmente justificable por adaptacion a un nuevo espacio.

1.1.3. Alteraciones.

Las alteraciones a este nivel son muy elevadas. Presenta suciedad generalizada,
deyecciones y acumulaciones de polvo localizados sobre todo en la zona inferior del
cuadro. El bastidor llega sin el sistema de expansion de cufias y con una insuficiente
seccion, para la conservacion de una obra de este formato. Los cantos de los listones
tienen las aristas vivas, sin redondear.

Ademas se observa inestabilidad en los ensambles perimetrales, con rotura y pérdida de
piezas en los machihembrados de las dos esquinas superiores. También son visibles las
grietas, pérdidas de nudos y fisuras del material lignario. Los travesafios presentan
torsiones y alabeos (Fig. 11.2).

1.1.4. Conclusiones.
Se decide eliminarlo y sustituirlo por otro nuevo, por dos motivos: Por su mal estado de
conservacion, ya que no ejerce su funcion principal de sustentacidon del soporte textil. Y

por devolver a la obra sus dimensiones originales, una vez tomada la decision de
suprimir todos los afiadidos.
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1.2. SOPORTE

1.2.1. Datos técnicos.

La confeccion del soporte textil es de una gran complejidad, ya que esta realizada por la
unién de diferentes fragmentos (Fig. Il. 5). La estructura central y de mayor tamano,
esta compuesta por tres piezas unidas entre si por una costura trasversal, denominada
punto de sabana (Fig. Il. 6). Sus medidas son irregulares; de la parte inferior a la
superior, son las siguientes: primer pafio: 196 x 109 cm; segundo pafio: 196 x 111 cm;
tercer pafio: 196 x 110 cm. A su vez se encuentran otros ocho fragmentos mas pequerios
y de distintas dimensiones, distribuidos: siete en los laterales y otro mas, en la parte
superior, formando una banda (todos estos se consideran originales). Es curioso observar
como en estos afadidos laterales se produce un corte para hacerlos coincidir con las
costuras centrales, a excepcidon del lateral superior izquierdo, que a su vez, esta
seccionado en otras dos: una de 97,5 cm y otra de la que s6lo se conserva un pequefio
fragmento de 3 cm, el resto se ha perdido. Lo mismo ocurre con la banda superior, que
disimulada en el reverso, s6lo se ha conservado un trozo de las siguientes medidas: 156
cmy 6 cm (h x a) (Fig. 11. 4).

El resto de los fragmentos, que se describen a continuacion, se han considerado afadidos
posteriores, para la simulacion de un marco. Asi, en los cuatro lados del perimetro se
hallan cuatro piezas mas, unidas entre si, con una costura de la misma tipologia que la
anterior. Las medidas de las laterales coinciden con el largo total de la obra: 344 cm,
mientras que el ancho oscila entre 15 y 13 cm. La tira afladida de la parte superior tiene
el mismo ancho que la obra y su altura es de 4 cm. Por ultimo, las medidas del afiadido
en la zona inferior, son: 248 x 14 cm (Fig. Il. 4).

La tipologia del tejido en todos los fragmentos es Tafetan, s6lo se ha encontrado una
diferencia en el nimero de hilos de la trama y de la urdimbre, entre las bandas mas
externas, consideradas no originales, del resto de las piezas que conforman el cuadro. En
la primera dispone de diez hilos en su trama y once en la urdimbre, sin embargo, en los
otros se han contado nueve hilos en su trama y otros nueve en su urdimbre. El tipo de
fibra es lino, segun la microfotografia de fibras realizadas por el equipo de laboratorio del
1APH.

Durante el proceso de intervencion se han encontrado restos de un engasado cuya
funcion debid ser el refuerzo de las costuras. Dicho testimonio sélo se ha encontrado en
las costuras centrales y laterales a éstas, no asi, en las limitrofes (Fig. Il. 7).

1.2.2. Intervenciones anteriores.

Desde el primer contacto con la obra, llama la atencién los numerosos testimonios de
intervenciones anteriores. Por el reverso destacan los afadidos laterales mas extremos,
cosidos al original unos cuatro o cinco centimetros (las medidas son variables) hacia el
interior de la orilla, quedando solapada y oculta, en el reverso del cuadro, una parte de la
pintura original (Fig. Il. 9). Lo mismo ocurre en la zona inferior y superior, ocultas en
principio por el papel kraft y por el bastidor.

Como es légico con todos estos afadidos, las medidas longitudinales y transversales se
amplian, salvo en la superior, donde por el contrario, se reduce, aunque sea en unos
pocos centimetros. De este modo, la tira descrita en el apartado anterior, de unos 4 cm,
solapa la original de 6 cm, quedando ésta disimulada en el reverso, entre el lienzo y el
bastidor, por lo que no se descubre hasta el comienzo de la intervencion.
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Por el anverso, se encuentra una nueva evidencia de manipulacién en la obra, ésta
consiste en la ornamentacién de un “marco”, formado por seis listones clavados sobre la
pintura. Este esta pintado directamente sobre la madera, de manera torpe y burda,
integrado en el resto de “marco decorativo” que cubre los afadidos y parte de la
policromia original, como se describe mas adelante (Fig. Il. 8).

En el reverso, se han contado cincuenta y ocho parches en total, cincuenta y tres de tela
y otros cinco de papel. Todos son de materiales reutilizados; lino, papeles de periédico,
papel kraft, restos de retales textiles, etc. En la zona inferior, la tercera parte del total de
la obra esta cubierto por un gran pliego de papel kraft encolado, que cubre doce de los
parches mencionados, todos de tela, aunque también se han encontrado restos de
papeles de periédico que no se pueden cuantificar, ya que salen adheridos al retirar el
mencionado papel. El adhesivo utilizado para todo ello, parece ser cola proteica (Fig. Il.
15).

1.2.3. Alteraciones.

El soporte presenta abolsamientos por falta de tensidon. Ademas, son muy llamativas las
deformaciones provocadas por la adhesiéon en el reverso del papel kraft, localizadas en el
tercio inferior del cuadro (Figs. Il. 10, 11 y 12). También se observan distorsiones
inducidas por la tensién del adhesivo empleado en los refuerzos de parches. De ellos,
destacar el localizado en el pecho del personaje que porta la Cruz.

En general, todo el lienzo estd muy debilitado (Figs. Il 13 y 14). Ademads existen en la
obra numerosos desgarros y roturas enmascaradas por los repintes, lo que explica la
abundancia de parches en el reverso. El porcentaje aproximado de estas pérdidas
representan un total de un 5%.

Hay que destacar también, la suciedad generalizada que presenta todo el reverso; con
pisadas;depdsitos de engrudo, procedentes del adhesivo de los parches; manchas de
humedad y acumulacion de polvo, localizado sobre todo, en la parte inferior, entre la tela
y el bastidor (Fig. Il. 2).

1.2.4. Conclusiones.

Es sorprendente el entramado de piezas que se utilizaron para conformar el soporte de la
obra original. Por un lado, tres piezas de mayor tamafo en la zona central y por otro,
otras siete mas pequefias a cada lado, ademas de la banda superior. Técnicamente esto
es innecesario, ya que existen en el mercado anchos de lino suficiente para satisfacer la
dimension total. Por ello, esta estructuracion pone en evidencia una improvisacion del
autor, en el momento de la ejecucion (modificacion del tamafio por motivos
desconocidos), o el aprovechamiento de retales para la elaboraciéon del soporte pictérico.

Desde el examen organoléptico impacta los numerosos testimonios que han llegado de
intervenciones a lo largo de su historia material. No existe documentacion que recoja el
momento de dichas actuaciones, sélo podriamos hablar de hipdtesis segun los datos
recogidos por el equipo de historiadores, ahora bien, lo que es evidente, es que todas
ellas tienen una caracteristica comun: delatan una técnica deficiente.

En teoria, cabe la posibilidad de que la primera intervencidon fuera la modificacion de
tamafo, para adaptarla a una nueva ubicacidon. Esto lo enmarcaria en el traslado de la
obra al Hospicio de Hombres, entre 1846 y 1883. Los datos que se han encontrado, a
este nivel, para afirmar que esta intervencion es posterior a la creacién de la obra son:
por un lado, la utilizacion de un textil diferente al original, y por otro, el hecho de que el
refuerzo de las gasas, en las costuras, no se ha encontrado en las uniones de estos
afiadidos.
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Las restantes intervenciones son el resultado de la mala conservacion de la obra, a ellas
responden todos los parches encontrados en el reverso. La variedad de los materiales
utilizados para dicho fin, hace pensar que no son coetaneas en el tiempo, sino que
responden a actuaciones puntuales.

Como testimonio documental son muy importantes los fragmentos de periddico que se
encontraron en el reverso, para recoger pistas en la datacion de estas actuaciones. En
ellos no se encontraron fechas, pero se pone sobre la pista del nombre de un entrenador:
Enrique Ales. Esto se puso en conocimiento del equipo de historiadores para iniciar la
investigacion, de lo que se concluyé que la noticia podria ser del afio 76 (afio en el que el
cuadro ingresa en el Museo). Esto es un dato significativo para encuadrar unas de estas
intervenciones alrededor de estos afnos (Fig. Il. 28).

1.3. PELICULA PICTORICA

1.3.1 Datos técnicos.

La pelicula pictérica se asienta sobre una capa fina de preparacion, coloreada en tonos
pardos claros. La técnica empleada son pigmentos aglutinados con aceite (6leo). Su
ejecucion responde a la superposicion de capas, creando los diferentes planos de la
composicion. Para ello utiliza variados recursos pictéricos, que van desde las veladuras,
hasta los empastes cargados de materia.

1.3.2. Intervenciones anteriores.

A nivel del estrato pictdrico son muy generosos los testimonios de estas actuaciones,
prueba de ello son los numerosos repintes, facilmente identificables a simple vista, por
toda la obra sobre todo en las uniones de costuras y en las faltas de soporte (Fig. Il. 17,
18 y 19). En estos retoques se utiliz6, en primer lugar, un estuco para cubrir las
lagunas del estrato de preparacion. Este se colorea de diferentes tonos, segun la zona a
reparar, con tonalidades anaranjadas, pardo oscuro, amarilla y blanca. Al mismo tiempo,
varian también en dureza. Su aplicacion es burda, de gran espesor y cubre gran parte del
original (Fig. 1l. 22). En segundo lugar, se emplea nuevamente la técnica del 6leo para
colorearlos, intentando imitar los trazos originales y enmascarando nuevamente otra
parte de la pintura original.

Igualmente prédigos son también otros retoques o pinceladas aplicadas directamente
sobre la capa pictérica.

Las bandas con las que se amplian el tamafo del lienzo, coinciden con la decoracion de
una serie de franjas que imitan, con una técnica torpe y tosca, la moldura de un marco
de escaso interés pictorico. Debajo de esta pintura no se ha encontrado original y sin
embargo, en la zona superior e inferior, esta simulacién rebasa el limite de las costuras y
cubre unos 10 cm la policromia original. Es de agradecer, que a pesar del empleo de una
técnica tan rudimentaria, el autor de estos afiadidos, haya tenido el acierto de no mutilar
el original y lo conservara en el reverso.

Los repintes hallados sobre las costuras anteriores son de la misma naturaleza y denotan
la misma técnica que los ya descrito en el resto del cuadro. Son estucos de tonos pardos
y la técnica pictérica es también el dleo.
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1.3.3. Alteraciones.

Se dan por toda la superficie, cuarteados de poca cuantia, salvo en las zonas inferiores y
en las uniones de costuras donde son mas acusados, provocando el incipiente
levantamiento de cazoletas.

Se aprecian pequefios desgastes repartidos por toda la geografia de la obra,
especialmente destacable, por su tamafio, es el localizado en la parte superior izquierda

(Fig. 1. 1).

Todos los repintes anteriormente citados han virado su tonalidad, creando distorsiones
que no dejan hacer una correcta lectura de la obra. Al mismo tiempo, éstos enmascaran
grandes pérdidas del estrato pictérico original, de las que destacamos toda la franja
inferior, cubierta por el repinte del marco, un fragmento de la corona de Santa Elena, y
otra gran pérdida en el pecho del personaje que porta la Cruz.

Por otro lado, son sorprendentes, por su cuantia, las pequefas y mindsculas lagunas de
los dos estratos pictéricos; preparacion y policromia, repartidas por todo el soporte.
Estas pasan desapercibidas a simple vista, pero con luz trasmitida se hacen mucho mas
visibles y se toma conciencia de la gravedad de esta patologia (Fig. I1l. 13 y 14).

1.3.4. Conclusiones

Es indudable el deterioro estético que ha sufrido la obra a lo largo de su historia material
por la suma de todas las intervenciones y modificaciones que ha sufrido.

La ejecucion “chapucera” de la emulacién del marco integrado en el lienzo, comprime la
composicion hasta el punto de ocultar parte del original, en detrimento del valor artistico
de la obra. El motivo de dicha actuacidon se desconoce, aunque como ya se ha explicado,
se mantiene la hipotesis de que se ejecutara cuando se traslado al Hospicio de Hombres
(entre 1846 y 1883). Para ratificar esta teoria, hay que afiadir un dato importante, el
hallazgo de amarillo de cromo (muestra estratigrafica EV-2) en estas zonas, que es un
pigmento sintético que se fabrica a partir de 1818.

Los repintes hallados sobre las costuras de estos afiadidos son de la misma naturaleza
que el resto, por lo que se suponen posteriores a la anterior intervenciéon y responden,
probablemente, a intervenciones puntuales.

Para devolver a la obra su lectura original se decide eliminar todas las modificaciones e
intervenciones posteriores que se encuentra sobre ella.

1.4. PELICULA DE PROTECCION

1.4.1. Datos Técnicos.

Segun el analisis estratigrafico se ha detectado un barniz de tipo oleoso-resinoso, mezcla
de una resina de conifera con aceite de linaza.

1.4.2. Intervenciones posteriores.
Sobre esta pelicula se aplican los repintes ya mencionados, que enmascaran este estrato.

Ademas hay zonas donde se aprecian patinas de barniz coloreado o betun para oscurecer
las zonas que interesan. El momento de su aplicacién se desconoce (Fig. Il. 20).
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1.4.3. Alteraciones.

La obra posee un velo amarillo provocado por la oxidacién del barniz, ademas de
suciedad generalizada por toda la superficie. A todo esto hay que afadir las alteraciones
y enmascaramientos, descrito en el apartado anterior.

1.4.4. Conclusiones.

Ante todas las intervenciones que ha sufrido, son importantes las patologias que
presenta en este ultimo nivel. El enmascaramiento es generalizado, por los repintes, a lo
que hay que sumar el deterioro inevitable por la oxidacién de los materiales, las capas
de suciedad y polvo adherido a la superficie.

2. TRATAMIENTO.

2.1. METODOLOGIA Y CRITERIOS DE INTERVENCION.

El método de trabajo en esta intervencibn de conservacion-restauracion se ha
materializado en dos fases: la cognoscitiva y la operativa.

Previamente a la intervenciébn se comenzé con la fase cognoscitiva, realizando los
estudios previos pertinentes antes de comenzar los tratamientos. Mediante el
reconocimiento organoléptico, la realizacion de toma de datos y estudios, la extraccion
de muestras y el andlisis de los distintos estratos, se han determinado los agentes de
deterioro, las intervenciones realizadas con posterioridad a la ejecucion del artista y su
historia material.

Para ello se ha contado con un equipo interdisciplinar compuesto por historiadores,
quimicos, bidlogos, fotégrafos y restauradores; que mediante la aplicacion de los medios
y técnicas analiticas necesarias, han obtenido los datos precisos, que han determinado
un diagnodstico riguroso de conservacion general de la obra y la planificacion de la
intervencion realizada.

La fase operativa es la propia intervencion, en el transcurso de la cual hemos obtenido
datos que han podido modificar la propuesta de tratamiento inicial, y cuyo fin altimo es la
puesta en valor de la obra en curso.

Los criterios béasicos de la intervencidon segldn la normativa de conservacidon-restauracion
han sido:

- Respeto absoluto al original, sin falsearlo ni afiadir, salvo las pérdidas esenciales, para
devolverle su unidad y valor original.

- Conservacidon y mantenimiento antes que intervencion.

- Reversibilidad en materiales y procesos.

Los criterios especificos de esta intervencion han sido:

- Conveniencia de una restauracion integral. No solo teniendo en cuenta una finalidad
conservativa, sino también su puesta en valor, que ha transformado el recurso
patrimonial en producto cultural. Nos hemos ocupado tanto de la interpretacion o
tratamiento conceptual, como del tratamiento fisico del recurso patrimonial, intimamente
conectado con la conservacion.
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- Utilizacidon de tratamientos y materiales totalmente reversibles y que no provoquen
reacciones indeseadas futuras.

- Eliminacién de intervenciones anteriores del soporte. Retirada de los innumerables
parches textiles o de papel. En este punto se decide también la supresion de los afiadidos
que imitan o falsean la existencia de un marco. Esta decisiébn se toma en connivencia
con el equipo de historiadores y una vez que se demuestra, por el nimero de trama y
urdimbre que los lienzos son diferentes. A esto se afiaden los siguientes motivos para
aseverar esta toma de decisién: El escaso valor artistico de esta intervencién, lo que
contribuye al empobrecimiento de la obra original y la ocultacion de parte del original, lo
que se traduce en una mejora ostensible de la composicion.

- Una vez devuelta toda la superficie original a la obra, se refuerzan todas las costuras y
se realiza un reentelado. Posteriormente el lienzo se monta sobre un bastidor nuevo con
la suficiente solidez para soportar una obra de este gran formato.

- Eliminacién de intervenciones anteriores en los estratos de preparacion y capa pictorica,
siempre y cuando esto no suponga un riesgo para la integridad de la pelicula pictorica.

- Reintegracién de las lagunas de preparacion y color. Para la reintegracion cromatica se
ha optado por un doble criterio: la utilizacién de la reintegracién invisible con punteado
en las lagunas de pequefio tamafo, combinada con el rayado vertical, apreciable a media
distancia, en las lagunas de mediano y gran tamano.

Todas las fases de la intervencién se han desarrollado en el Taller de Pintura del IAPH. Se
ha contado con una plataforma de apoyo para la realizaciéon de los trabajos de soporte,
con las siguientes medidas: 370 x 250 cm. También se dispuso de un telar metalico de
las siguientes medidas de 350 cm de largo por 260 cm de ancho. Para el tratamiento del
soporte y movimiento del mismo se utiliza un rulo. Y por dltimo, se dispuso de un
andamio de dos cuerpos para facilitar el acceso a toda la superficie del cuadro.

2.2. TRATAMIENTO REALIZADO.
2.2.1. Tratamientos del soporte.

Limpieza superficial.

Antes de acometer los trabajos de restauracion, se procedi6 a eliminar el polvo
superficial con brochas de pelo suave y aspiradora, tanto en el anverso como en el
reverso.

Eliminacion del marco o liston.

Como se ha explicado anteriormente, el cuadro llega con unos listones clavados por el
anverso sobre el original, a modo de marco. Se procede a su eliminacidn con las
herramientas necesarias para la extraccion de los clavos sin ocasionar dafios en el
soporte textil.

Eliminacién de repintes. Test de eliminacidon de repintes.

Debido al espesor de los estucos de los repintes, muchos de ellos ocultando gran parte
del original, se decidié su eliminacion antes del reentelado, para evitar marcas sobre el
estrato pictérico. Se realizd6 un Test de solubilidad para determinar y ajustar los
disolventes apropiados. Finalmente se empled el gel de Dimetil Sulfésido, ya que sus
resultados eran los méas 6ptimos. Al mismo tiempo, se eliminaron los estucos a punta de
bisturi hasta descubrir el original, utilizando para ello hisopos humedecidos en agua para
reblandecerlos (Fig. Il. 21, 22 y 23).

Desmontaje del bastidor.

Se inici6 el tratamiento del soporte con la separacion del lienzo del bastidor. Para ello se
extrajeron todos los clavos, intentando provocar el menor dafio posible al lienzo. Este
bastidor se desecha por su mal estado de conservacion y por la necesidad de cambiar sus
medidas. Se elabora otro con las siguientes dimensiones 320 x 236 cm. Este se fabrica
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con los cantos redondeados para evitar el contacto con la tela. Ademas cuenta con un
sistema de expansion de diez cufias de madera de haya. Al bastidor nuevo y sus cufias
se les ha aplicado una capa de proteccién de una resina sintética (Paraloid B72) diluida
en tolueno (Fig. 11. 31).

Debido a las dimensiones de la obra, inmediatamente se traslado la tela a una
plataforma, previamente montada en el lugar de trabajo, sobre la que se llevé a cabo
todo el proceso de intervenciéon del soporte.

Proteccion de la pelicula pictérica mediante facing.

Para los tratamientos del soporte, es necesario proteger la pintura mediante la aplicacion
de papel japonés con cola de conejo diluida en agua desmineralizada al 10%, al que se le
afiade nipagina (fungicida-bactericida), aplicado en caliente y con brocha (Fig. Il. 24).
Previamente, se cortaron pequefas tiras de este mismo papel y se cosieron los desgarros
y roturas del soporte con el mismo procedimiento.

Eliminacion de los parches y del papel.

Para trabajar en el reverso, se volvié el cuadro con ayuda del rulo de madera, protegido
con muletdn y tela para no dafiar el lienzo. Debido a la caducidad y cristalizacion de las
colas empleadas para la aplicacion de los parches, éstas no oponen ninguna resistencia
para su eliminacién, a excepcion de dos de ellos en los que se tuvo que recurrir a la
aplicacion de humedad para su reblandecimiento. El resto se hizo en seco despegandolos
en diagonal a la trama, colocando un peso sobre el lienzo original.

En el caso del papel también se despegd en seco, ya que su adhesivo habia perdido su
funcionalidad. Durante este proceso se encontraron numerosos recortes de periédico que
fueron apareciendo entre el papel kraft y el soporte textil. Como ya se explicé
anteriormente se estudié cada uno de estos fragmentos para encontrar alguna pista, en
la datacion de dicho proceso (Fig. Il. 28).

Eliminacion de los afiadidos.

Se comenz6 a separar ambos soportes descosiendo poco a poco los hilos que los unian.
Para ello se utilizé un bisturi y unas pinzas con las que se iban retirando todos los restos
de hebra.

Durante este proceso se descubrid, al eliminar una estrecha tira afiadida en el borde
superior, una zona que se dej6 solapada también en el reverso y que supone un dato
importante ya que nos da la medida original del largo del cuadro (Fig. 11. 25).

Limpieza del reverso.

Esta operacidon se realiz6 mecanicamente con bisturi, en diagonal a los hilos de la trama
y en forma de ajedrezado para compensar tensiones. En general la limpieza se hizo en
seco, sOlo en zonas localizadas donde existian grandes cumulos de engrudo se aplico
humedad controlada (Fig. Il. 26 y 27).

Engasado de las costuras.
Para asentar las costuras se plancharon primero con una espatula caliente, controlando
el aporte de calor y después, se continu6é aplicando peso a unas tiras de gasa de seda
transparente (criolina) de 10 cm de ancho, adheridas con cola de conejo al 10% en agua
desmineralizada (Fig. 11. 29).

Colocacidn de parches.
Se repitié el mismo proceso anterior en las roturas y lagunas del soporte original, pero

ésta vez, colocando parches del mismo tejido (criolina) y de tamafio superior al deterioro
del lienzo.

Montaje del telar.
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Para la realizacion del reentelado se comenzd por el montaje del telar sobre el que se
coloca el lienzo nuevo de lino Velazquez. En este caso se emple6é un telar metalico de
350 x 260 cm. Antes de colocar la tela nueva, ésta se somete a un proceso de
envejecimiento que comienza con el lavado de la misma. Seguidamente una vez seca, se
monta en el telar y se tensa por medio de un sistema de apertura en los angulos a través
de una manivela, hasta que la trama y la urdimbre estén rectas y perpendiculares.

Se repaso el tejido de nudos e irregularidades para evitar que éstos se marquen en la
pintura. Después se marcé el tamafio del lienzo original y se aplicé una mano de cola de
conejo al 10%.

Reentelado.

Se escogi6 el método tradicional de la gacha, ya que es el que mejor se adapta a las
caracteristicas de la obra y es ampliamente demostrada su eficacia a la hora de eliminar
las deformaciones. Este adhesivo esta compuesto de harina de trigo, agua
desmineralizada, coletta, Trementina de Venecia y nipagina, como fungicida-bactericida.
Su aplicacién se hace sobre ambas superficies; reverso del cuadro y tela nueva. Debido a
sus dimensiones es necesario montar la pintura original sobre un rulo que poco a poco se
va desplazando hasta juntar ambas superficies. Para fijarlas se le da presion,
comprobando que toda la superficie esta bien unida. Seguidamente toda la superficie se
plancha aplicando calor controlado, para favorecer el secado del engrudo. Este proceso
se repitid6 tres veces, dejando airear entre ellas. Para facilitar el asentamiento de
cazoletas se suministré6 humedad a la superficie de forma puntual (Fig. Il. 30).

Montaje en el nuevo bastidor.

Antes se eliminaron los papeles de protecciéon con agua caliente y pasadas 24 horas, se
comenz6 a montar el lienzo en el nuevo bastidor. Esto se hizo en horizontal y se empleé
para ello tenazas para tensar la tela y grapadora eléctrica, con grapas de acero
inoxidable. Los bordes sobrantes del lienzo se doblan en el reverso sobre el bastidor y se
grapan a la madera (Fig. 11.31)

Colocacioén de injerto.

Como ya se ha explicado anteriormente, existen numerosas lagunas de soporte, pero
solo en una de ellas fue necesaria la elaboracién de un injerto. Para esto se utilizé tela de
lino blanco, se corto usando para ello un patron de la laguna y se peg6 con Beva film.

2.2.2 Tratamientos de la capa pictorica.

Limpieza de la pelicula pictoérica.

Se comenzo por la realizacion de un test de solubilidad, utilizando el método descrito por
el Centro de Intervencion del IAPH. Se aplicaron diferentes pruebas para eliminar el
estrato de suciedad superficial y los barnices oxidados. La mezcla que dio mejores
resultados fue Dimetil Sulfésido y Nitro (3:2). Durante este procedimiento se encontraron
otros repintes directamente sobre la capa pictorica, para ello se empled la misma
disoluciéon que para la eliminacién de repintes.

Existen restos de barnices coloreados o betunes que no se han podido sustraer del todo,
ya que esto podia ocasionar dafos en la pintura (Fig. Il. 32 a la 38).

Reintegracion del estrato de preparacion

Seguidamente se procedi6 al relleno y enrasado de lagunas con estuco tradicional a base
de sulfato calcico aglutinado en cola animal. Las faltas de este sustrato son muy
numerosas y su tamafio es muy variado, van de la mas pequefias (puntos minusculos),
hasta las mas grandes, de las que se destacan el borde inferior y las lagunas de la
corona de Santa Elena, la del pecho del personaje femenino de atras de ésta y la del que
porta la Cruz. Para la limpieza de los bordes se utilizaron hisopos humedecidos en agua.
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Reintegracion cromatica.

La reintegracion cromatica de la obra, se realiza en dos fases: Primero se entonaron
todas las lagunas blancas de estuco con acuarelas, alternando la aplicaciéon a tinta plana
en las faltas mas pequerias y rallado vertical, en las de mayor tamafio. A continuacion se
lleva a cabo el barnizado del cuadro, para lo que se empled un barniz extrafino aplicado a
brocha. La segunda fase comienza con la matizacion de la reintegracion anterior y los
desgastes de la policromia, con pigmentos al barniz. El criterio empleado es el punteado
invisible y el rallado vertical de las lagunas mas grandes, siendo ésta visible a corta
distancia (Fig. Il. 44 a la 49).

Proteccion final.
Finalmente la proteccidén de la obra se realiza con el mismo barniz extrafino aplicado en
spray (Fig. Il. 50).
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ANEXO 11: DOCUMENTACION GRAFICA
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Fig. 11. 1

DATOS TECNICOS. Fotografia inicial del anverso.
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Fig. I1. 2

DATOS TECNICOS. Fotografia inicial del reverso.
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Fig. I1. 3

PROVINCIAL
— Jaén —

n’'reg. ¢34 R.A.

DATOS TECNICOS. Fotografia inicial del reverso con detalle de etiqueta.
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Fig. 11.4
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DATOS TECNICOS. Esquema de confeccion del lienzo. 13 cm

Costura 14 cm

tetetet Tejido Original

Tejido Afadido
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DATOS
TECNICOS. Localizaciéon de costuras.

smemesesse  COStUras
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Fig. I1. 6
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DATOS TECNICOS. Tipo de costura. Punto de sabana.

C. 1 Costura que se utiliza en los afiadidos.
C. 2 Costura que se utiliza en las uniones originales.
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Fig. I1. 7

DATOS TECNICOS. Detalle de la gasa de refuerzo que se utiliza
en las costuras originales.
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Fig. I1. 8

DATOS TECNICOS. Zonas afadidas.

Partes afadidas

Zonas repintadas sobre el original
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Fig. I11. 9

DATOS TECNICOS. Detalle de pintura original solapada por
los fragmentos de tela afadidos.
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Fig. 11. 10

DATOS TECNICOS. Deformaciones del soporte textil.

Abolsamientos

Deformaciones causadas por el empapelado del reverso
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Fig. 11. 11

DATOS TECNICOS. Fotografia estado inicial. Luz Rasante.
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Fig. 1. 12

Detalle de la obra con luz normal.

Detalle de la obra con luz rasante.

DATOS TECNICOS. Deformaciones.
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Fig. I1. 13

Detalle de la obra con luz transmitida.

Detalle de la obra con luz transmitida.

DATOS TECNICOS. Pérdida del estrato pictoérico.
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Fig. I1. 14

Detalle de la obra con luz transmitida.

DATOS TECNICOS. Pérdida del estrato pictorico.
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Fig. I1. 15

DATOS TECNICOS. Localizacion de los parches.

- Parches de fibra textil
“ Parches de papel
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Fig. I1. 16

DATOS TECNICOS. Toma de muestras

E.V-1. Azul, manto de Santa Elena
E.V-2. Ocre, fondo.

E.V-3. Rojo, flor que porta el angel
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Fig. 11. 17

DATOS TECNICOS. Identificacion de repintes. Exposicion a
radiacion ultravioleta.
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Fig. 11.18

Exposicién a luz ultravioleta.

Exposiciéon con luz normal.

DATOS TECNICOS. Comparativa fotografica para la identificacion de repintes.
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Fig. 11.19

DATOS TECNICOS. Localizacion de repintes.

Repintes
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Fig. 11.20

DATOS TECNICOS. Patina.
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Fig. 11.21

TRATAMIENTO. Cata de eliminacidén de repinte.
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Fig. I1. 22

TRATAMIENTO. Estucos sobre original.

55



Memoria final de intervenciéon Santa Elena. Museo de Jaén

Fig. I1. 23

TRATAMIENTO. Eliminacién de repinte.
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Fig. I1. 24

Grapas de papel japonés para fijar las roturas.

TRATAMIENTO. Facing o empapelado de proteccion.
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Fig. I1. 25

TRATAMIENTO. Descosidos de los fragmentos afiadidos.
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Fig. I1. 26

Detalle de la limpieza en damero.

TRATAMIENTO. Limpieza en damero.

59



Memoria final de intervencién Santa Elena. Museo de Jaén

Fig. Il. 27

Eliminacién de la suciedad.

Testigo de limpieza del reverso.

TRATAMIENTO. Limpieza del soporte.
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Fig. I1. 28

Fragmento de periédico adherido a unos de los parches
En la imagen se puede leer en el trozo de periédico
“Enrique Alés” dato que nos situa el periodo de la
intervencion.

TRATAMIENTO. Testigo de intervenciéon anterior.
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Fig. I1. 29

Refuerzo de las costuras.

TRATAMIENTO. Consolidacién del soporte pictérico.
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Fig. I1. 30

Aplicacion de la gacha.

Proceso del reentelado.

TRATAMIENTO. Consolidacidon del soporte pictérico.
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Fig. I1. 31

TRATAMIENTOS. Nuevo bastidor.
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Fig. I1. 32

TRATAMIENTOS. Cata de limpieza.
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Fig. 11. 33

TRATAMIENTOS. Cata de limpieza

66



Memoria final de intervenciéon Santa Elena. Museo de Jaén

Fig. I1. 34

TRATAMIENTOS. Cata de limpieza.

67



Memoria final de intervenciéon Santa Elena. Museo de Jaén

Fig. I1. 35

TRATAMIENTOS. Cata de limpieza.
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Fig. I1. 36

TRATAMIENTOS. Cata de limpieza.
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Fig. I1. 37

TRATAMIENTOS. Cata de limpieza.
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Fig. I1. 38

TRATAMIENTOS. Cata de limpieza.

71



Memoria final de intervencién Santa Elena. Museo de Jaén

Fig. I1. 39

TRATAMIENTOS. Testigos de limpieza.
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Fig. I1. 40

TRATAMIENTOS. Testigos de limpieza.
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Fig. I1. 41

TRATAMIENTOS. Testigos de limpieza.
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Fig. I1. 42

TRATAMIENTOS. Testigos de limpieza.
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Fig. I1. 43

TRATAMIENTOS. Testigos de limpieza.
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Fig. I1. 44

Imagen en el proceso de estucado.

Misma imagen con las lagunas de estuco
reintegradas

TRATAMIENTOS. Proceso de estucado y reintegracion.
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Fig. I1. 45

Misma imagen con las lagunas de estuco reintegradas.

TRATAMIENTOS. Proceso de estucado y reintegracion.
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_,/‘. .

Imagen en el proceso de estucado.

Misma imagen con las lagunas de estuco reintegradas.

TRATAMIENTOS. Proceso de estucado y reintegracion.
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Fig. I1. 47

Imagen en el proceso de estucado.

Misma imagen con las lagunas de estuco reintegradas.

TRATAMIENTOS. Proceso de estucado y reintegracion.
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Fig. I1. 48

Imagen en el proceso de estucado.

Misma imagen con las lagunas de estuco
reintegradas.

TRATAMIENTOS. Proceso de estucado y reintegracion.
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Fig. I1. 49

Imagen en el proceso de estucado.

Misma imagen con las lagunas de estuco
reintegradas.

TRATAMIENTOS. Proceso de estucado y reintegracion.
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Fig. I1. 50

TRATAMIENTOS. Fotografia final.

83



Memoria final de intervencién Santa Elena. Museo de Jaén

CAPITULO I11: ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO

1. EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

Para recopilar la maxima informacion del bien cultural, se han realizado examenes no
destructivos basados en la aplicacion fotografica especializada. Estos nos determinan el
estado de conservacion en el que se encuentra la obra e incluso, nos muestra parte de su
historia material como son los repintes. Ademas nos apoyamos en ellos para redactar el
proceso de intervencion y plasmar el estado final. Para ello, se han realizado una serie de
tomas fotogréficas, tanto generales, como de detalles, de los siguientes periodos por los
que ha pasado la obra, estos son:

1.1 ESTADO INICIAL DE CONSERVACION:

-FOTOGRAFIA LUZ NORMAL: Muestra el deteriorado estado de conservacion previo a la
intervencion (Fig. 11.1).

-FOTOGRAFIA LUZ TRANSMITIDA: Permite apreciar las zonas mas débiles de la tela y las
pérdidas de pintura, observandose microagujeros entre la trama y la urdimbre del lienzo
(Fig. 11.13 Y 14).

-FOTOGRAFIA LUZ ULTRAVIOLETA: Aporta documentacion acerca de la capa de barniz
(Fig. I1. 17).

1.2 INTERVENCION:

Durante todo el Proceso de Intervencion se han ido realizando fotografias, tanto
generales como de detalle, de cada uno de los procesos. Con el fin de documentar la
intervencion, asi como de contribuir a la difusién de la informacion.

1.3 ESTADO FINAL DE CONSERVACION:

Una vez finalizada la Intervencion a la que se ha sometido el cuadro, se han realizado
una serie de fotografias generales y de detalles. Estas ademas de documentar el estado
final de la intervencién, permiten comparar la obra con el estado inicial y establecer
conclusiones en diversas materias.

2. CARACTERIZACION DE MATERIALES.

Para obtener la maxima documentacion sobre la obra, nos apoyamos en la analitica
cientifica, basada en examenes estratigraficos. Estos nos facilitan una informacion
privilegiada de la obra, determinando sus materiales constitutivos, tanto del estrato
pictérico como del soporte. Se han analizado tres muestras de pelicula pictérica de la
obra. Los diminutos fragmentos de pintura se han ubicado en una resina de metacrilato y
se han cortado perpendicularmente para obtener la seccién transversal. En estas
secciones se han analizado los materiales constituyentes de todos sus estratos. Los
aglutinantes y resinas se han estudiado mediante cromatografia de gases vy
espectrometria de masas.
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2.1. MATERIAL Y METODO.
3.1.1. Localizacién y descripcion de las muestras

Para la localizacion de las muestras se recomienda la consulta del grafico Fig. Il. 16 del
anexo ll. Las muestras recogidas son las siguientes:

EV-1a Azul, manto de Santa Elena
EV-1b Azul, manto de Santa Elena
EV-2 Ocre, fondo.

EV-3 Rojo, flor que porta el angel.
EV-4 Tejido original.

2.1.2. Técnicas de analisis:

- Microscopia 6ptica con luz polarizada, incidente y trasmitida. Luz halégena y

Luz UV.

- Microscopia electrénica de barrido — microanalisis mediante espectrometria

por dispersion de energias de rayos X (SEM — EDXS).

- Espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier (FTIR por transmision

y FTIR-ATR).

- Cromatografia de gases — espectrometria de masas (GC-MS).

- Estudio de la apariencia longitudinal de las fibras al microscopio O6ptico con luz
trasmitida.

- Estudio del comportamiento de las fibras frente al reactivo de Schweitzer.

Los andlisis se han realizado en los laboratorios del IAPH y en Larco S.L.

3. RESULTADOS

Los resultados del estudio estratigrafico los podemos consultar en los cuadros del anexo
de documentacion grafica, que corresponden:

Muestra EV-12 y EV-1b. Fig.lll1.1
Muestra EV-2. Fig.111.2
Muestra EV-3. Fig.l11.3
Muestra EV-4. Fig.l11.4

4. CONCLUSIONES

La preparacion contiene una primera capa de encolado del lienzo de unas 10-15 Cm,
compuesta por yeso (con trazas de tierras) y cola animal. Sobre ella hay un grueso
estrato de tierra ocre y calcita al 6leo de unas 200-300 Cm. La tierra ocre contiene
arcillas, 6xidos de hierro, cuarzo y trazas de calcita, pirita y dolomita. La capa siguiente
debe formar también parte de la preparacién ya que aparece en dos de las muestras
analizadas. Se trata de una imprimacion de color marrén algo méas oscuro y rojizo que la
capa 2. Tiene tono variable debido a pigmentos afadidos en pequefias proporciones y no
de forma general, como son la tierra roja, el blanco de plomo y la calcita.

El azul del manto esta compuesto por azul de Prusia, aplicado sobre una base blanca. La
utilizacion del azul de Prusia indica que es posterior a 1720. Este dato es fundamental
para datar la obra y ayudd a los historiadores a encuadrar la obra en la segunda mitad
del siglo XVIII.
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La capa pictodrica original del fondo es rica en betln y tierras. Esta repintada de amarillo
con amarillo de cromo, que es un pigmento del siglo XIX, usado desde el primer cuarto
aproximadamente (esto demuestra la intervencién posterior en los afiadidos).

El rojo de la flor estd compuesto por una capa de color azul (posiblemente se trata del
azul del celaje sobre el que esta pintada la flor) compuesta por blanco de plomo, esmalte
y trazas de tierras rojas, y una capa de color rojo (correspondiente a la flor) a base de
bermelldn y laca roja.

Los pigmentos identificados han sido:

- Blancos: blanco de plomo, calcita

- Negros: negro carbén

- Rojos: bermellén, laca roja, tierra roja

- Azules: azul de Prusia, azul esmalte de cobalto
- Pardos: tierra ocre, pardo organico

El aglutinante empleado en el encolado del lienzo es cola de origen animal y el empleado
en todas las capas de pintura, originales o no, es aceite de linaza.

Se ha detectado, en todas las muestras analizadas, la presencia de un barniz
generalizado de tipo Oleo—resinoso, mezcla de una resina de confiera con aceite de
linaza.

Las fibras del soporte identificadas son de lino.
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ANEXO 111: DOCUMENTACION GRAFICA
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Fig. I11. 1

Imagen estratigrafica.

Muestras EV-lay EV-1b

Muestra

EV-1b

Estratigrafia

EV-1 a

Estratigrafia

Descripcion Aumentos

Azul manto Santa Elena 150X

Capa de color azul compuesta por azul de
Prusia y blanco de plomo. Tiene

un espesor comprendido entre 0 y 35 cm.
Capa de color blanca compuesta por blanco
de plomo, trazas de azul de

Prusia, de negro carbén y de calcita. El
espesor maximo medido en la capa es de
80 cm.

Capa de color azul compuesta por blanco
de plomo, azul de Prusia, trazas

de negro carboén y trazas de calcita.
Presenta un espesor comprendido entre
Oy 10 cm.

Capa parda oscura de barniz, con presencia
de trazas de oxalatos. El

espesor maximo medido en la capa es de 5
cm.

Azul manto Santa Elena 150X

Capa de preparacion blanco-rosada
compuesta por calcita, yeso y tierra

roja. El espesor maximo medido es de 3
mm.

Capa de tonalidad morada compuesta por
azul de cobre artificial, laca roja,

blanco de plomo, calcita y trazas de tierra
ocre. El espesor maximo medido en la capa
es de 20 cm.

Nota: La muestra EV1 consta de dos fragmentos con una sucesion de estratos
diferentes. Se han preparado las dos estratigrafias y se las han denominado: EVla y
EV1b. La primera se trata de una reintegracion con estuco de calcita y yeso, ligeramente
coloreado de rosa con algo de tierra roja. Sobre él aparece una capa al 6leo con azurita

artificial y laca roja.
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Imagen estratigrafica Muestra EV-2

Muestra Descripcion Aumentos

EV-2 Ocre del fondo 150X

Capa de preparaciéon blanca compuesta por
trazas de yeso, trazas de

arcilla y cola animal. Su espesor oscila entre
10cmy 15 cm.

Capa de color ocre compuesta de tierras
ocre y calcita. Presenta un

espesor maximo medido de 300 cm.

Capa de color ocre rojizo compuesta por
tierra ocre, tierra roja, blanco de

plomo y calcita. Su espesor es de alrededor
de unas 100 cm.

Capa de color rojo compuesta por
bermellén, laca roja y trazas de calcita.

El espesor maximo que presenta esta capa
es de unos 20 cm.

Capa de color pardo oscuro de naturaleza
organica, con un espesor de alrededor de
unos 5 cm.

Capa de color amarillo compuesta por
amarillo de cromo, tierras, cuarzo y blanco
de plomo. Su espesor maximo es de unos
30 cm.

Capa parda de barniz. Presenta ademas
restos de oxalatos, yeso, arcilla y calcita. Su
espesor oscila entre 15 cm y 25 cm.

Estratigrafia
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Fig. I11. 3

Imagen estratigréafica Muestra EV-3

Muestra

EV-3

Estratigrafia

Descripcion Aumentos

Rojo de la flor 300X

Capa de color ocre, compuesta por tierra
ocre y calcita. Presenta un
espesor maximo de unas 100 cm.

Capa de color ocre rojizo compuesta por
tierra ocre. Su espesor maximo
medido es de 70 cm.

Capa de tonalidad azul grisaceo claro
compuesta por blanco de plomo,
esmalte y trazas de tierras rojas. Su
espesor oscila entre 50 cmy 75 cm.

Capa de color rojo compuesta por
bermellén, laca roja y trazas de calcita.

El espesor maximo que presenta esta capa
es de unos 20 cm.

Capa de color rojo compuesta por
bermellén, laca roja y trazas de calcita.

El espesor maximo que presenta esta capa
es de unos 20 cm.

Capa de parda de barniz con trazas de
oxalatos de calcio, yeso y arcillas.
Su espesor es superior a 10 cm.

90



Memoria final de intervencién Santa Elena. Museo de Jaén

Fig. 1ll. 4
Micrografia de fibras Muestra EV-4
Muestra Descripcion Aumentos
EV-4 Tejido original 200X

Las fibras identificadas son de lino. La identificacién se
ha realizado con microscopio 6ptico con luz trasmitida

RESULTADO . X
polarizada y con nicoles cruzados.
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CAPITULO 1V: RECOMENDACIONES

Las pautas de mantenimiento de la obra pictdrica, objeto de este informe, para que se
conserve en las mejores condiciones posibles, se resumen en los siguientes puntos:

-Efectuar una limpieza superficial con periodicidad. Esta operacién se debe realizar con
un plumero suave y con mucho cuidado. No emplear productos acuosos ni quimicos.

-Es recomendable que se mantenga a unos niveles de humedad y temperatura estables.
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EQUIPO TECNICO

Coordinacion general
Lorenzo Pérez del Campo. Conservador del Patrimonio Histérico. Jefe del Centro de
Intervencién en el Patrimonio Histérico.

Coordinaciéon Técnica.

Araceli Montero Moreno. Condervadora-restauradora. Jefa del Area de Tratamiento de
Bienes Muebles. Centro de Intervencion. 1APH.

M2 del Mar Gonzalez Gonzalez. Conservadora-restauradora. Jefa del Departamento de
Talleres de Bienes Muebles. Centro de Intervencion. 1APH.

Coordinacién de la memoria final y ejecuciéon de la Intervencion.
Antonio Gamero Osuna e Inmaculada Espinosa Vargas. Restauradores de Bienes
Muebles. Centro de Intervencion. I1APH.

Estudio Histérico-Artistico.

Eva Villanueva Romero. Historiadora del Arte. Departamento de Investigacion. Centro
de Intervencién en el Patrimonio Histérico. I1APH.

Elena Ordénez Ramos. Historiadora del Arte. Colaboracion exterior en los estudios
histoéricos-artisticos.

Estudio Medios fisicos de examen
José Manuel Santos Madrid. Fotdgrafo. Laboratorio de medios fisicos de examen.
Centro de Intervencién. 1APH

Estudio Estratigrafico de capas pictéricas, determinaciéon de aglutinantes y
barnices.

Lourdes Martin Garcia. Quimica. Centro de Investigacion y Analisis. 1APH.

Abel Bocalandro Rodriguez y Elena Revuelta Camacho. Quimicos. Centro de
Investigacion y Analisis. I1APH.

Sevilla 10 de diciembre de 2010

VOBO EL JEFE DEL CENTRO DE IN'_‘I'ERVENle)N
EN EL PATRIMONIO HISTORICO
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