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Disposicién original de las tablas en
el triptico. (Puertas abiertas)

Tabla izquierda

actualmente en tratamiento

Tabla derecha

finalizada su intervencién

Disposicién de las grisallas en el
triptico. (Puertas cerradas)
Tabla izquierda

actualmente en tratamiento
Tabla derecha

finalizada su intervencién

(1) APRS.VS. Libro de los bienes
muebles de 1540. s/f.

(2) Garcia Carrafa, A. y A
Enciclopedia Herdldico y
Genealdgico Hispano-
Americano. Tomo VI. Pdg. 18y
Tomo XIX. Pdg. 7.

La armas en el primer cuartel
(Alfaro) en campos de oro, dos
bastones de sinoples y en
campo de azur un creciente de
plata ranversado y el segundo
cuartel (Bravo de Lagunas) se
presenta en campo de azur un
castillo jaquelado de oro y gules,
puesto sobre ondas de azury
plata. La puerta del castillo de
sable y en ella un ledn de oro
rampante. Encima de la puerta
un escudete de azur con flor de
lis de oro y en jefe sobre torre-
cillas laterales dos dguilas en su
color natural y bordura de gules
con ochos aspas de oro

Sebastidn y San Francisco”,
confundido este dltimo con
San Roque que es el santo
que aparece verdaderamente
debido a su iconografia, y en
la puerta derecha se nombra
aun " San Benito con ciertas
figuras ** (1). (gréfico |)

Este triptico cuando se cerra-
ba presentaba una grisalla con
una Anunciacién correspon-
diendo al reverso de la puer-
ta de la izquierda al arcdngel
san Gabriel y a la puerta de-
recha de la Virgen Anunciada.
(gréfico 2).

La tabla que vamos a estudiar

ESTUDIO HISTORICO ARTISTICO

Esta tabla o puerta derecha formaba parte de un trip-
tico que se encontraba ubicado en la capilla funeraria
que la familia de los Alfaro y Bravo de Lagunas posefa
a principios del siglo XVI, en la parroquia de San Vi-
cente de Sevilla (actualmente capilla sacramental).

La primera vez que se cita documentalmente esta
pintura es en 1540, formando parte de un retablo,
que se registra en el libro de inventario de bienes
muebles de dicha iglesia, en el cual se hace una des-
cripcion del triptico-retablo y se detalla que estaba
ejecutado en madera de flandes ( roble), asimismo
sefiala que en la zona actualmente desaparecida se
representaba una historia de Santa Catalina, con una
escultura de bulto de dicha santa en su zona central,
teniendo encima a manera de dtico un crucificado
pintado a pincel ( también desaparecido).

En las puertas o tablas laterales (cuando estaban
abiertas) se contemplaba en la de la izquierda a “San

debido a una reciente inter-

vencién en el Instituto Andaluz
de Patrimonio Histdrico representa en la cara interior
de la puerta a San Benito como santo protector con
tres caballeros arrodillados en actitud de donantes y
mirando hacia la zona central del triptico. Por el escu-
do que aparece pintado sobre el pafio que cubre el re-
clinatorio (en primer plano) vy las armas que lo integran
en sus dos particiones son las pertenecientes a los Al-
faro y a los Bravo de Lagunas (2) (foto 5). También se
representa en la otra tabla aunque en la grisalla izquier-
da en su dngulo superior izquierdo este escudo pero
mds adornado con cimera, timbre y lambrequines.

Por el matrimonio de estos dos linajes en las personas
de Garcia Sdnchez de Alfaro y de Aldara Bravo de La-
gunas , creemos que los caballeros retratados son
Sancho Bravo de Lagunas con sus dos hijos, pues ade-
mds de la unidn de sus armas en su escudo, desde
1531 don Sancho fue nombrado caballero de la orden
de Alcdntara, de ahf que los dos personajes més a la
izquierda ostenten su correspondiente cruz flordelisa-
da de sinople o verde sobre su pecho. Por lo que de-
ducimos que este cuadro tuvo que ser pintado a par-
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tir de 1531, cuando Sancho Bravo de Lagunas era ya
caballero de la orden de Alcantara (3). Estos caballe-
ros sevillanos probablemente tendrian relaciones con
la ciudad de Amberes pues por varias caracteristicas
esta tabla fue ejecutada en dicha ciudad flamenca.

Argote de Molina al referirse al apellido Alfaro escri-
be que este linaje tiene capilla en la iglesia de San Vi-
cente (4) y Ortiz de Zdfiga en su “Anales” mencio-
na que esta familia posefa capilla en San Vicente, bajo
la advocacién de Santa Catalina (5).

Posteriormente no vuelve a citarse mds este triptico,
pero si sabemos que se desmembrd teniendo a par-
tir de entonces sélo noticias de las tablas o puertas
laterales.

A finales del siglo XIX se ubica la tabla de “San Se-
bastidn y San Roque” en la sacristia y la de “San Be-
nito con los caballeros” en el pdrtico norte de la
Iglesia. A principios de este siglo se situaron ya a la
entrada del arco toral, donde actualmente se en-
cuentran colocadas..

Estas dos tablas estuvieron expuesta en el pabellén
Renacentista en la seccién de arte antiguo durante la
Exposicion Iberoamericana de 1929 (6).

El primer historiador que citas estas obras es Justi en
1884, que la relaciona con el circulo de Pedro de
Campafia, por saber que este artista flamenco estu-
vo residiendo en Sevilla durante algin tiempo. (7).

Gestoso en 1889 las sitlia cronoldgicamente como pin-
turas flamencas de principios del siglo XVI opinién que
hasta hace poco tiempo se ha venido manteniendo (8).

En 1911 el investigador Mayer niega definitivamente
la atribucion de estas tablas a Campafia situando su
fecha de ejecucion sobre 1530 (9).

Serd el profesor Serrera quién por primera vez la atri-
buya a Jan van Hemessen, encuadrandolas cronoldgi-

camente en el primer perfodo del pintor; coincidiendo
con lo establecido por la investigadora y médxima es-
pecialista de este artista, la profesora Wallen, que sitda
la primera etapa del artista entre 1525 a 1530.

Serrera ademds relaciona la tabla izquierda del triptico,
es decir “San Sebastidn y San Roque” con el triptico

MEMORIA

5. Escudo de la familia Alfaro y
Bravo de Lagunas

6. Vista general del anverso antes
de su intervencion

7. Con luz ultravioleta

(3) Sanchez Saus, R. Linajes sevillanos
medievales. Tomos Arboles Gene-
alégicos y Estudios Histdricos. Ed.
Guadalquivir: Sevilla, 1991.

(4) Argote de Molina, G. Nobleza
de Sevilla. Sevilla, 1588. P4g.
327. Ed. Muiz y Garnica. Jaén,
1866.

(5) Ortiz de Ziga. Anales eclesidsti-
cos y seculares de la Muy Noble
y Muy Leal Ciudad de Sevilla. Vol.
V. Madrid, 1795-1796. Pdg 264.

(6) Catdlogo del Palacio de Bellas
Artes. Arte Antiguo. Exposicién
Iberoamericana. Pégs. 47 y 49.

(7) Justi, C. Pecter de Kempener
genannt Maese Pedro Campafia
" Jahrbuch der kéniglich preus-
zinchen kunst samlunger * 5 .
Pdg. 170. Berlin, 1884.

(8) Gestoso y Pérez, J. Sevilla
monumental y artistica, Vol I.
Sevilla, 1889. Pag. 270-271.

(9) Mayer;, A. L. Die sevillaner
Malerschule. Bertége zu ther
geschichte. Leipzip, 1911. Pdg. 46
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MEMORIA

8. Vista general de la grisalla
antes de su intervencién

(10) Serrera Contreras, .M.
Nuevas obras de Jan van
Hemessen. Archivo Espaol
de Arte (Varia de Arte).
Pdg. 363-368.

(I'1) Serrera Contreras, M. Op.

Cit. Pég. 364.

(12) Serrera Contreras, M. Op.

Cit. Pdg. 366.

(13) Panofsky, E. Studies in ico-
nology. Nueva York, 1939.

que se conserva en el Petit Palais de Parfs, dedicado
también a San Sebastidn y tradicionalmente fechado
hacia 1530 (10). Y continuard diciendonos que “es un
pintor que se muestra al mismo tiempo apegado a la
tradicién y abierto a la renovacidn, conjugando in-
fluencias flamencas e italianas, las primeras tomadas de
maestros de generaciones anteriores y las segundas
de las grandes figuras del Alto Renacimiento™ (11).

Este profesor para reafirmarse en el estilo del artista
dice que “ambas tendencias, flamencas e italianas, las
conjuga Hemessen sabiamente pudiéndose definir la
pintura resultante como tipicamente suya” (12).

La tabla en su lado principal escenifica con gran realis-
mo, en un primer plano, a tres caballeros de rodillas
vestidos con armaduras y portando espadas, tenien-
do a sus pies sobre el suelo sus cimeras y guantes y a
sus espaldas su santo protector San Benito de Nurcia
patrén de la orden de Alcdntara que viste hébito ne-
gro y porta en su mano izquierda bédculo abacial.

Tanto el santo como los caballeros reflejan un pro-
fundo sentido religioso que se aprecia en esta obra
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de devocion en que la calma y el silencio son valores
que se imponen a través de las normas tradicionales
de la escuela flamenca.

Al fondo, en un segundo plano se desarrolla un
paisaje de horizonte difuminado y elevado, tratado
a base de finas gradaciones percibiendose un mo-
nasterio y rica arboleda. Mds al fondo otros edifi-
cios entre rocosas montafias se confunden con el
cielo por su modelado suave y diferentes matiza-
ciones de tonos pasteles que van fundiendose po-
co a poco.

Uno de los atractivos principales de esta obra es el
colorido de gran delicadeza y perfeccionamiento con
tonos puros e intensos,(como el rojo aterciopelado
de la vestimenta del segundo caballero o el hdbito
negro de san Benito), que es debido a la forma de
aplicar los colores a base de finas capas superficiales
de distintas tonalidades y sobre un fondo de prepa-
racién blanca, creando por medio de finas pinceladas
capas translucidas que proporcionan a la escena lu-
minosidad y transparencia.

Otra de las caracteristicas mds marcadas de esta
obra atribuida a Hemessen es el detallismo del dibu-
jo en su ejecucidn pictdrica que es precisa y minu-
ciosa , creando las formas mediantes la utilizacion de
dibujo preparatorio que se puede apreciar a simple
vista y mds intensamente por la reflectografia infra-
rroja, otra muestra mds de que su factura en esta
obra es sumamente fiel a la tradicién flamenca.

En el reverso de esta tabla o puerta derecha del
triptico en su lado exterior, se reproduce por medio
de grisalla la Virgen Marfa cuando es anunciada. La
escena transcurre en un interior donde Marfa es sor-
prendida por el arcdngel mientras ella esta arrodilla-
da y viste tunica y gran manto con grandes pliegues
y velo sobre la cabeza.

A su lado derecho aparece un cojin caido en el suelo
y a su izquierda un atril donde se apoya un libro. Al
fondo una cama con dosel recogido y a su izquierda
un ventanal con cristales en forma de rombos sobre
el cual aparece la figura del Espiritu Santo en forma
de pequefa paloma y a los pies del ventanal un ban-
co donde se apoya otro cojin.

Esta escena es de las mds tradicionales de la escuela
flamenca, ya que en la mayorfa de los tripticos de su
época, las puertas al cerrarse mostraban la Anun-
ciacién siempre pintadas en grisalla y de forma co-
mo si pretendiesen emular esculturas en piedra se-
gun la opinién de Panofsky que las definirfa tan
intensamente animadas que parecen haber sufrido
una doble metamorfosis, como si unos seres vivos
hubieran sido primero convertidos en piedra para
después volver a la vida (I3). Esta virgen en concre-
to remite con clara dependencia a las composicio-
nes flamencas del siglo XV.

SegUn el profesor Serrera esta” Anunciacién” deriva
de un esquema compositivo de un grabado por Mar-
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co Dente, a partir de una idea de Rafael y cuyo mo-
nocromo colorido hace mdés evidente su dependen-
cia con respecto al mundo de los grabados.

Asi mismo al referirse Serrera a la tabla dice que
arranca de los primitivos flamencos en la forma de
estar concebida la imagen y la manera de estar dis-
puestas sus vestiduras siendo propio de Hemessen
por el contrario el tipo de cabeza y el modo de estar
configurados los plegados amplios y pesados.

En definitiva esta pintura sobre tabla expresa un pro-
fundo sentido religioso, ademds de un realismo for-
mal, factores que conllevan un trasfondo estéticos-es-
piritual que responde a la sensibilidad y a la devocién
del espafol de la época y es una de las razones prefe-
ridas por las que se inclina estos personajes para ser
representados por maestros de la escuela flamenca.

DATOS TECNICOS DE LA OBRA

Como se ha citado en el apartado del estudio histé-
rico-artistico, esta tabla era la puerta derecha de un
triptico, ya inexistente, conservandose igualmente la
tabla pareja (puerta izquierda) actualmente en pro-
ceso de restauracion en el taller de pintura del Cen-
tro de Intervencion del L APH.

En su anverso (visible cuando el triptico estuviese
abierto) estd representada la escena principal (San
Benito con los caballeros de la Familia Alfaro y Bra-
vo de Lagunas). Es la imagen cldsica de los donantes
con su santo protector. En su reverso, una grisalla
representa a la Virgen. Una vez cerradas las puertas
del triptico esta grisalla formaria parte de una
“Anunciacién” junto con la grisalla de la puerta iz-
quierda del triptico, en la que se representa al ar-
cangel San Gabriel.

Basandonos en el estudio técnico realizado en con-
junto con el histérico-artistico podemos afirmar con
fundamento que esta obra encargada por los donan-
tes aqui representados, se realizé en Flandes.

Comenzando a estudiar el anverso de la tabla des-
de el estrato mds superficial, la pelicula pictdrica,
podemos decir que estd realizada al éleo, mediante
una capa de color cubriente sobre la que se aplican
veladuras.

Tras la eliminacidn de los barnices y repintes alterados
y oscurecidos que enmascaraban la superficie pictori-
ca, descubrimos una pintura de excepcional calidad.

Los retratos de los caballeros estdn conseguidos con
gran maestria. Por medio de una pincelada suelta y
segura del artista. Las manos, sin embargo, a excep-
cién de la mano derecha del santo, estan ejecutadas
mds torpemente si las comparamos con la calidad de
los rostros. No alcanzan la transparencia y profundi-
dad de los rostros.

Se distinguen varios tipos de pincelada. Una pincelada
de pequeos trazos, de ejecucién rdpida y libre, a mo-
do de esbozo en la arquitectura pérdida del fondo.
Pincelada igualmente pequefia y rdpida para imitar el
follaje, de direccidn horizontal principalmente. En los
rostros, una pincelada mds cuidada vy elaborada.

La materia pictdrica es mds densa, sélida y cubriente
en los personajes. Mds fina y fluida en el paisaje.

El tratamiento de las vestimentas es el realizado con la
técnica conforme a la tradicidn de las pinturas flamen-
cas desde el siglo XV, por superposicién de veladuras.
Es asombroso con que destreza el artista representa
la textura de un suave terciopelo sobre un frio metal.

El paisaje del fondo estd configurado con una gama
de colores suaves, de tonos pasteles, celeste, verde
claro, rosdceo... Es un paisaje difuminado.

El cielo es de una tonalidad gris-blanquecino (oculto
por el alterado barniz y repintes) con ligeras indica-
ciones de nubes y reflejos cerca del horizonte

La textura es lisa, interrumpida por pequeos trazos em-
pastados en los tonos claros. En los flamencos, la utiliza-
cién de los pigmentos blanco de plomo y amarillo do-
ble dxido (plomo y estafio) estaba muy distendida. Se
utilizaban en zonas muy puntuales para conseguir el
efecto de luz intensa. En este caso, se localizan en las
cintas de los cuellos de los personajes, en las empufia-
duras de sus espadas o en el brillo de las armaduras.

Presenta arrepentimientos, a nivel del estrato pictdri-
co, que son la modificacién que el artista aporta a su
propia creacidn y que forma parte integrante de la
obra. Se aprecian a simple vista debido a la transpa-
rencia que con el tiempo se va originando en la mate-
ria. Asi, en el ojo izquierdo del personaje central y en
el del personaje de la derecha, en su origen estarian
emplazados hacia el interior y mds arriba (foto 9).
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9. Arrepentimiento a nivel pictdrico
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MEMORIA

10. Dibujo subyacente. Cambio de
composicién en el béculo. Visible
por transparencia de la pelicula pic-
tdrica

I'l. Perfil de uno de los paneles con
resto de espiga original

12. Dibujo subyacente en la grisalla.
La pérdida del estrato pictdrico en
esa zona deja a la vista el trazo del
dibujo sobre la preparacion.

Apreciamos también estos arrepentimientos en las
espadas de las tres figuras que en principio se situa-
ban mds hacia arriba y con una disposicién mds verti-
cal. Estos arrepentimientos, aunque muy visibles, no
perturban la lectura del conjunto.

Hay que mencionar, ademds, la existencia de un dibu-
jo subyacente (dibujo preparatorio) ejecutado sobre
el estrato de preparacién. Aunque apreciable a sim-
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ple vista en zonas concretas, tras un examen con re-
flectograffa infrarroja se visualiza por gran parte de la
superficie. Es de gran importancia e interés la presen-
cia del dibujo subyacente en obras como la que esta-
mos tratando. Por medio de éste se pueden ratificar
autorfas ya que se trata de un testimonio muy perso-
nal, una “graffa” Unica e inimitable por y para cada ar-
tista. En este caso, se trata de un dibujo muy somero,
aplicado a pincel y limitado al esbozo. Dibujo simple
de indicacién de emplazamiento de formas. El som-
breado se efectia por medio de diferentes trazos, Ii-
neas paralelas o cruzadas entre si. Localizamos este
dibujo, principalmente en los rostros de los persona-
jes. El pafio que cubre el reclinatorio presenta una zo-
na rayada que coincide con la parte sombreada en el
estrato de color. Sobre el paisaje, localizamos un di-
bujo rdpido con la intencidn de situar los distintos
elementos en el espacio. Al igual que ocurre con los
arrepentimientos a nivel pictdrico, con el dibujo sub-
yacente encontramos zonas que posteriormente han
sido modificadas o abandonadas en la ejecucidn pic-
tdrica, los llamados cambios de composicidn. Se loca-
lizan éstos principalmente en los caballeros, presen-
tando en el dibujo unos rostros més de perfil e
inclinados hacia arriba y con mds cabellos sobre sus
frentes. El bdculo del santo presenta en el dibujo una
posicién mas inclinada hacia la derecha (foto 10).

La composicion del estrato de preparacién es un da-
to mds a afiadir para confirmar que esta obra se rea-
lizé en los Paises Bajos. Como era usual en esta par-
te de Europa en los siglos XV y XV, la preparacién
se realizd con carbonato cdlcico y cola proteica a di-
ferencia de las espafiolas e italianas compuestas de
sulfato clcico.

El soporte realizado en madera de roble , estd consti-
tuido por cuatro paneles dispuestos verticalmente.
Con ensambles de arista viva y reforzado por espigas
de madera en su interior (tres por cada unién). Este
tipo de ensamble es el utilizado en general en las ta-
blas de los Antiguos Paises Bajos entre los siglos XV y
XVI. A unidn viva gracias a una cola proteica y conso-
lidados por espigas internas repartidas a distancias re-
gulares (foto | I). Estas espigas eran por lo general de
menor longitud que los huecos donde iban introduci-
das. Este es el caso del ensamble de esta tabla. Para
los pintores flamencos de esta época, la eleccién de
una madera de primera clase, un corte tangencial y
bien seco, un ensamblado adecuado y un marco con
ranura aseguraban una solidez suficiente. Los paneles
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realizados en los Paises Bajos que datan de antes del
siglo XVII son de roble, con algunas raras excepcio-
nes. La calidad material de las tablas flamencas es no-
toria. Las corporaciones han jugado un papel prepon-
derante en esta materia. En un estado de espiritu
colectivo, exigiendo un trabajo bien hecho, se cred la
necesidad de instaurar un severo control cualitativo.

La tabla una vez ensamblada, era introducida en la
ranura del marco. Por este sistema se mantiene la ta-
bla, pintada por ambos lados, en posicidn vertical, sin
necesidad de utilizar refuerzos. Los bordes exteriores
de los paneles son rebajados para introducirlos en la
ranura.

En cuanto a su reverso, la ejecucion pictdrica deno-
minada grisalla es muy caracterfstica de este tipo de
retablo. Cumplia la funcién de “decorar” el retablo
una vez cerrado. Sus tonos grisdceos pretenden
emular las esculturas. Esta parte, como ya hemos ci-
tado, forma parte de una Anunciacién, en conjunto
con la otra grisalla del triptico.

Realizada igualmente al dleo, presenta una capa de
color cubriente localizada principalmente en la figura.
El resto de la composicidn estd ejecutada con una
pincelada muy fluida y transparente. Esta finisima ca-
pa de color es en ocasiones tan sutil que deja perci-
bir la preparacion blanca subyacente.

El dibujo subyacente se aprecia a simple vista en la
mayor parte de la superficie. Se localiza a modo de
anchas lineas de direccién oblicua en la zona som-
breada de la cama. Existe un cambio de composicién
en la perspectiva del atril y un dibujo decorativo en
el frontal del atril que posteriormente no se realizd.
Por lo demds, el dibujo es de trazo rdpido con el
propdsito de situar los distintos elementos (Foto 12).

Marco

Se trata de su marco original. Es confirmado por la
presencia de rebaba y borde no pintado sobre el
contorno de la tabla, por ambas caras, sefial indicati-
va de que la tabla habrfa sido preparada y pintada
una vez ya enmarcada. Se entiende como rebaba la
acumulacién del estrato de preparacion en el dngulo
formado entre la tabla y el perfil del marco; el borde
no pintado es la parte del soporte pictdrico que
queda oculto en la ranura del marco. Esta rebaba
que coincide con la parte interna del marco queda
separada de éste dejando entrever los bordes en
madera debido a la retraccidén natural en sentido
tangencial a la veta de la madera (Foto |3).

Realizado al igual que el soporte pictdrico en made-
ra de roble, presenta por ambas caras una moldura
decorada de forma distinta. Cada elemento del mar-
co (vertical u horizontal) estd constituido por una
sola pieza con una ranura central para introducir la
tabla. Es un tipo de moldura muy caracteristico de la
escuela flamenca.

Las huellas de la existencia de antiguas bisagras con-
firman que esta obra en su conjunto cumplia la fun-
cién de ala de un triptico (Foto 14).

Los ensambles que presenta el marco son los carac-
terfsticos de los encontrados en los marcos flamen-
cos de ésta época. Este tipo de ensamble va reforza-
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I3. Detalle.

Rebaba en el soporte pictdrico.
Desplazamiento del panel. Desgastes
en la pelicula de color

14. Huella de la bisagra

el Wl
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|5, Marcas de Amberes
(manos y castilos)

Anveras

Foea=Tiles el wee:
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do por espigas, dos por cada dngulo y atravesadas de
un extremo al otro. (Gréfico 1)

Hay que destacar la existencia de una marca locali-
zada en el perfil opuesto al de las huellas de las bisa-
gras. Esta marca representa dos manos y bajo ellas
un castillo (Foto 15). Tras las pertinentes investiga-
ciones para su identificaciéon podemos confirmar que
se trata de una marca caracteristica de la ciudad de
Amberes (Bélgica). Es una marca realizada a bajo ni-
vel sobre el soporte con un hierro candente. Estos
“hierros” de Amberes cumplian la funcién de garan-
tizar el control de calidad. Segun los estatutos de la
corporacién de pintores “la gilde Saint-Luc” de
aquella época, estas prescripciones entraban en vi-
gor desde 1470. Sin embargo la bibliograffa consul-
tada no menciona ninguin panel del siglo XV marca-
do al hierro. Todos serian del siglo XVI y XVII. Si
como hemos anotado anteriormente, la tabla se
prepard y pintd por ambas caras con el marco una
vez puesto, y éste a su vez lleva las marcas de Am-
beres podemos asegurar que la obra se realizd por
completo allf. Estas marcas se localizan igualmente
sobre el marco de la tabla-pareja (San Roque y San
Sebastidn) asi como las huellas de bisagras.

La moldura del marco estd decorada en dos tonos:
negro y dorado. Esta decoracién corresponde a las
policromfas realizadas en los marcos de tablas fla-
mencas desde principios del siglo XVI. Asi, se limita-
ban a una alternancia: oro cerca de la pintura y ne-
gro en el exterior (es el caso presente por el lado de
la grisalla). Esta alternancia podfa ser doble: negro-
oro-negro-oro (esta Ultima es la que encontramos
por el anverso). (Griéfico 2)

ESTADO DE CONSERVACION

El examen realizado sobre la obra con el fin de diag-
nosticar su estado de conservacién y establecer la
propuesta y realizacién del tratamiento mds adecua-
do, se ha realizado organolépticamente y bajo lupa
prismdtica, respaldado por el estudio analitico me-
diante reflectograffa de infrarrojos, luz ultravioleta,
radiograffas y andlisis quimico.

En el soporte pictdrico los paneles constitutivos pre-
sentaban una separacion total en dos de sus tres
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uniones. Entre ellos, se dejaban entrever las espigas
rotas por la parte de la unién. Se hallaban igualmente
desplazados y desajustados. Las aberturas eran de 2
y 3 mm respectivamente. Los paneles separados
eran los centrales y los mds préximos a la derecha.
Es preciso aclarar el hecho de que las uniones de los
paneles constituyen siempre los puntos mds débiles
en los soportes de madera. En casi todas las pinturas
antiguas sobre tabla, las uniones se debilitan en algin
momento. Esta degradacién puede por tanto ser
considerada como un fenédmeno natural del envejeci-
miento en un soporte de madera.

Hay que mencionar la existencia de grietas v fisuras
que nacen de los bordes hacia el interior y siempre
en sentido vertical. Son un total de | | grietas de di-
ferentes tamafios y situadas en la zona superior e in-
ferior de la tabla.

En una intervencién anterior; un tanto irrespetuosa, se
afiadieron unos elementos de refuerzo y sostén de los
paneles que consistian en dos travesafios, de madera
de pino, encolados a contraveta y clavados por la cara
de la grisalla. Los clavos (de forja), cuatro por cada tra-
vesafio, traspasaban el soporte, sobresaliendo sus ex-
tremos doblados por la superficie pictdrica del anverso.
Una segunda intervencion, igualmente poco ética, es la
localizada entre los dos paneles centrales y consistid en
introducir una pieza de madera de unos 3mm de gro-
sor desde un extremo al otro (Fotos 16y |7).

El soporte, presentaba un ligero curvado vy retrac-
cién producido en el sentido transversal con relacién
a la veta de la madera, dejando ver parte del borde
no pintado, que originalmente estarfa completamen-
te oculto por el marco. Hay que considerar como
factor muy positivo el tener un reverso pintado de
manera equivalente al anverso. Con ello, el cambio
de humedad se efectia de manera mas equilibrada y
la tendencia a una deformacién disminuye sensible-
mente.

El soporte pictdrico, al igual que el marco, presenta-
ba un ataque de xiléfagos, sin actividad, pero de me-
nor envergadura. Tras el andlisis pertinente se han
identificado como insectos de la especie de Andbi-
dos (Anobium punctatum).

Preparacion: este estrato se encuentra sometido a
los constantes movimientos de dilatacién vy retrac-
cién del soporte. Esto se traduce en un cuarteado
como causa de un mecanismo de adaptacién que
permite acompafar sin tensiones los movimientos
de este soporte. En este caso el tipo de cuarteado
sobre el estrato de preparacion es el caracteristico
de una pintura sobre tabla, muy fino y reticular, re-
partido uniformemente por la superficie. Acepta-
ble desde el punto de vista estético, es un sistema
de adaptacién muy eficaz, duradero y poco moles-
to que permite a la preparacidn envejecer sin pro-
blemas.

16. Detalle.
Paneles centrales con pieza
introducida y despintes que
desbordan el original

|7. Detalle.
Una vez eliminado el repinte
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18. Detalle.
Levantamientos del estrato de color:

Por la cara de la grisalla este estrato, junto con el de
color, presentaba falta de adherencia al soporte causa-
da principalmente por la accién desfavorable de un ex-
ceso de humedad. Los graves levantamientos eran su
consecuencia mds inmediata. Numerosas pérdidas de
este estrato causadas por estos levantamientos se lo-
calizan principalmente en la parte izquierda (Foto 18).

Pelicula pictérica

Esta capa presenta una superficie de fino cuarteado,
cuarteado de la preparacién transmitido a la pelicula
de color y caracteristico del envejecimiento natural
del estrato pictdrico sobre un soporte de madera.
Un cuarteado de tamafio mayor se localiza en los
empastes en los tonos claros.

Por su anverso, pequefias lagunas dejan a la vista el
estrato inferior, principalmente en los bordes de los
paneles, causadas por la separacién de éstos. Sin em-
bargo, en la grisalla, estas lagunas que coinciden con
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las del estrato de preparacién ocupan mds de un
25% de la superficie.

Los efectos abrasivos de una limpieza efectuada en
época anterior han sido la causa de importantes des-
gastes de la superficie pictdrica principalmente en zo-
nas ejecutadas a base de veladuras, que dejan a la
vista el estrato de preparacidn.

Finalmente, hay que sefialar la existencia de repintes
alterados y oscurecidos localizados en el anverso
fundamentalmente en casi la totalidad del cielo y en
los bordes de las uniones ocultando gran parte de la
superficie pictdrica original. Zonas de repintes muy
puntuales sobre pequefias pérdidas del estrato se re-
partfan por la pelicula de color.

Capa de proteccién

Los tonos ensombrecidos en el estrato de color cau-
sados por la oxidacién del barniz atenuaban la pro-
fundidad de los colores. Esta alteracién desvirtuaba
igualmente el aspecto grisdceo que debiera presentar
en su origen el reverso. Extendido por toda la super-
ficie, presentaba acumulaciones del mismo en forma
de pequefias manchas marrones.

Dep6sitos superficiales (acumulaciones de polvo...)
perturbaban igualmente la visidn real de la obra.

Se llega a la conclusién de que no se trata del barniz ori-
ginal. Primeramente lo demuestra su aspecto y su modo
de aplicacidn, muy desigual en la superficie. Pero lo que
mds lo corrobora es que los bordes no pintados de la
tabla también estdn barnizados. Si este estrato fuese ori-
ginal, el borde no tendrfa pelicula de proteccién pues
como se ha mencionado anteriormente, la tabla se pre-
paraba y pintaba con el marco una vez puesto y por
tanto este borde quedarfa oculto en la ranura.

Marco

El marco, principalmente el listén horizontal inferior
presentaba un grave ataque de xilfagos, ya sin activi-
dad. Este ataque ha provocado un debilitamiento ge-
neral del soporte y una falta de consistencia. Asimis-
mo, ha traido consigo pérdidas considerables del
soporte, coincidiendo la mayor parte con zonas de
galerias y orificios de los insectos. La pieza superior
de esta moldura era un afiadido realizado en época
posterior en madera de pino.

Otras alteraciones presentes eran pequefias grietas y
agujeros producidos por clavos. En el estrato de co-
lor, numerosas lagunas se reparten por la superficie.

ESTUDIO ANALITICO

Los andlisis realizados, tanto cognoscitivos como ope-
rativos, han permitido la identificacién del material
constitutivo, asf como la aportacién de datos Utiles
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para la datacién, autentificacién de la obra e incluso
su localizacién geogréfica. Por otra parte, han com-
plementado la labor de cualificar y cuantificar los daos
de mayor relevancia para su posterior tratamiento.

Los exdmenes efectuados fueron los siguiente: exa-
men radiogréfico, examen con reflectografia de Infra-
rrojos con luz ultravioleta y luz rasante y examen or-
ganoléptico.

Para la identificacion del material constitutivo (made-
ra, pigmentos, cargas...) el estudio analitico consistié
en: examen preliminar con lupa binocular, examen al
microscopio 6ptico con luz reflejada de la seccién
transversal, microandlisis de la seccidn transversal y
andlisis microquimico de cargas y pigmentos

Los resultados obtenidos fueron los siguientes:

Soporte

Como se ha mencionado anteriormente, la madera
se ha identificado como roble (Quercus robur L.).

Preparacion

El estrato de preparacién de color blanco y com-
puesto por carbonato célcico y cola animal tenfa un
espesor medio oscilante entre 100 y 250 micras y
aplicado en una sola capa.

Pelicula pictorica

El espesor del estrato pictérico oscila entre las 15y
35 micras. En la mayorfa de los casos se trata de una
sola capa superpuesta a la de preparacion.

Se tomaron un total de ocho muestras en el anverso
y tres en el reverso. De ellas, se desprenden los si-
guientes resultados:

* Los blancos estdn constituidos por blanco de plomo,
con trazas de azurita o tierras en algunos casos.

* Los azules se componen de azurita mezclada mas o
menos con blanco.

* Los tonos verdes se han conseguido con la mezcla
de azurita, ocre y blanco de plomo.

* Los amarillos estan constituidos por amarillo de plo-
mo y estafio mezclado con blanco de plomo.

* Los tonos marrones estan formados por blanco de
plomo con tierras o sombras.

Para los grises, del reverso, se mezclaron el blanco
de plomo y el negro carbdn.

Los pigmentos identificados son los caracteristicos de
los utilizados por los flamencos en esta época:

Blanco: Blanco de plomo

Amarillo:  Amarillo doble oxido
(plomo y estaio), ocre y tierra

Rojo: Bermelldn, laca roja y tierra
Pardo: Tierra, sombra

Azul: Azurita

Negro: Negro carbdn

Capa de proteccioén

La pelfcula de proteccidn estd constituida por un
barniz de color marrén y con un espesor inferior a 5
micras. No se trata del barniz original.

TRATAMIENTO REALIZADO

Tras los resultados obtenidos a través de los diversos
estudios y andlisis efectuados para el conocimiento
del material constitutivo, estado de conservacidn,
causas de alteracién y proceso de deterioro, se esta-
blecen los oportunos criterios de actuacion realiza-
dos desde la perspectiva del mdximo respeto a la in-
tegridad de la obra. Se determina una intervencién
de tipo conservativo para la recuperacién de la con-
sistencia fisica y la preservacién de futuros dafios. Un
segundo tratamiento se encamina a la restauracién
propiamente dicha para su reconstitucion estética.

Soporte pictérico

Las actuaciones llevadas a cabo sobre el soporte se
detallan a continuacién:

29

19. Detalle.
Suciedad superficial
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MEMORIA

Consolidacién de las zonas ahuecadas ,orificios y ga-
lerfas, devolviendo asf la estabilidad y resistencia me-
cénica pérdidas.

Relleno de estos huecos y resanes en zonas muy
puntuales.

Una vez eliminados los repintes y estucos que ocul-
taban los bordes de la unién de paneles y tras el en-
colado de grietas vy fisuras en el soporte, se realizé
su ensamblado. Reutilizando los huecos originales de

20. Catas de grados de limpieza
IV. Repintes sobre el barniz

Ill. Barniz alterado

II. Restos de barniz antiguo

I. Pelicula de color

las antiguas espigas que habfan roto , se procedié a
sustituir éstas por un nuevo espigado. Una vez lim-
pios los bordes de estos paneles de los restos de co-
la e introducidas las espigas, se encolaron.

Se respetd el sutil curvatura presente en el soporte.
Este alabeo, no muy pronunciado era el resultado de
los movimientos de un soporte que en estos mo-
mentos se hallaba estabilizado.

Preparacién y pelicula pictérica

Una fijacién preliminar en estos estratos fue la pri-
mera intervencidn realizada para restablecer la ad-
herencia y cohesidn entre éstos y el soporte, elimi-
nando de este modo el peligro que podria
representar para la tabla cualquier tipo de manipula-
cién. Posteriormente y tras la determinacién de los
disolventes oportunos a utilizar una vez realizado el
test de solubilidad, se procedié al desbarnizado y
eliminacién de repintes alterados y que en la mayo-
rfa de los casos ocultaban parte del original. Tras re-
alizar catas de grados de limpieza en varias zonas del
color se comenzé a desbarnizar el primer plano de
la composicién \las figuras, para finalizar con el paisa-
je de fondo. Bajo este estrato de barniz, se conser-
van restos de un barniz antiguo original? mds eviden-
te en la grisalla.

Con la eliminacién de los repintes, la superficie picté-
rica cobraba otro aspecto. Consegufa una profundi-
dad y volumen que anteriormente no se percibfa. Asf
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por ejemplo las vestimentas del santo, antes de un
color plano, presentaba volimenes diferenciando
pliegues de mangas, cuello...

Seguidamente se eliminaron los estucos que desbor-
daban el original. Se eliminaron los travesafios que
sobre la superficie pictérica de la grisalla se habfan
puesto de refuerzo extrayendo los clavos de forja
que lo sostenfan. Tras el ensamblado de los paneles
se estucaron las uniones v las lagunas existentes en el
estrato de preparacidn, limitdndose a sus mdrgenes vy
a nivel de la pelicula de color.

Reintegracion cromatica

Sobre el anverso se realizé una reintegracion siguiendo
un criterio invisible, justificado por las zonas a reinte-
grar: Se reintegraron las lagunas estucadas y desgastes.

Lagunas en la grisalla: La discontinuidad e interrup-
cién del ritmo entorpecen la lectura. La reconstitu-
cién es concebible v justificada entendida como una
interpretacidn destinada a restablecer una continui-
dad formal.

La decisidn de reintegrar las lagunas existentes en la
superficie pictdrica del reverso estd fundamentada en
el intento de devolver a la obra una continuidad es-
tética y facilitar la lectura valorando en su justa medi-
da las partes originales.

El criterio de reintegracidn llevado a cabo tuvo la in-
tencionalidad de no confundir o alterar la correcta
lectura. Ejecutado con una técnica discernible, con
materiales reversibles y estables y ajustdndose estric-
tamente a las lagunas.

Capa de proteccion

Una vez finalizada la intervencién sobre el estrato
pictérico se protegid con una capa de barniz repar-
tiéndolo homogéneamente sobre toda la superficie.
Marco

Limpieza preliminar eliminando la suciedad y polvo
acumulado.

Fijacion del estrato de color

Posteriormente se procedid a la separacion de los
cuatro elementos que componfan el marco, extra-
yendo clavos, puntillas y espigas.

Se llevé a cabo una desinsectacidn y consolidacidn
del soporte, debilitado por el ataque de insectos xi-

|6fagos.

El listdn inferior era el mds afectado por el ataque de
insectos xiléfagos. De aspecto acorchado y con gra-
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ves pérdidas de soporte ya no cumplia con la fun-
cién de sostener la tabla introducida en él. A esto,
hay que sumar que mds de la mitad de la moldura
era un afiadido que imitaba al original. Teniendo en
cuenta estos puntos se decidié reemplazar esta pieza
por otra de similares caracteristicas (material consti-
tutivo, forma...) pero siempre con un criterio de dife-
renciacion para con el original. El marco tiene, no sé-
lo que proteger y sostener los paneles. Debe
también asegurar un mejor reparto del peso del
conjunto de los paneles que constituyen el soporte
reduciendo asf los riesgos de rotura de los elemen-
tos inferiores y de las uniones correspondientes.

A continuacidn se elimind un repinte de color ma-
rrén que cubrfa los perfiles exteriores verticales y
cuyo color original, negro, se hallaba debajo.

Se rellenaron los orificios y galerfas superficiales oca-
sionadas por los xiléfagos. Se resanaron pequefias
pérdidas del soporte ocasionadas por la extraccion
de elementos metdlicos.

En cuanto al estrato de color, las numerosas lagunas
que perturbaban la vision general del conjunto se
reintegraron con un criterio de diferenciacién realiza-
do a bajo nivel.

Se protegid la superficie policroma con un barniz de
aspecto satinado.

Finalizando con el ensamblado de las partes constitu-
yentes del marco, se introdujeron en sus extremos
nuevas espigas de roble.

Conclusiones

Como resultado de las diversas investigaciones reali-
zadas con motivo de esta intervencidn, tanto a nivel
histérico-artistico como cientifico-técnico, podemos
confirmar que esta tabla:

* Se puede encuadrar cronoldgicamente entre 531,
fecha del nombramiento del caballero como miem-
bro de la Orden de Alcdntara y 1540, donde se cita
por primera vez en el inventario de bienes de la pa-
rroquia de San Vicente.

Serfa la puerta lateral de un triptico, pues conserva
en su marco la huella de la bisagra.

Se realizé en la ciudad de Amberes, como se confir-
ma por el descubrimiento de las marcas de dicha
ciudad (manos vy castillo).

Tiene un soporte, por su tipo de madera (roble),
constitucién de sus paneles y su manera de introdu-
cir en el marco, que es el tipicamente flamenco.

Conserva su marco original, confirmado por su ma-
terial constitutivo y tipologfa (ensambles, molduras,
decoracion...)

Y que esta tabla, gracias a los resultados analfticos, po-
see una preparacion que es la empleada en los Paises
Bajos, carbonato cdlcico en lugar de sulfato cdlcico.

Ficha técnica

En la realizacién de los diferentes apartados de este informe han
intervenido:

Direccién de la intervencion.
M José Gonzélez Lépez, jefa del Departamento de Tratamiento.
Centro de Intervencidn.

Datos técnicos, estado de conservacion, propuesta de trata-
miento, intervencién y documentacion grafica.

Rocio Magdaleno Granja, restauradora. Departamento de Trata-
miento. Centro de Intervencién.

Estudio histérico-artistico.
Gabriel Ferreras Romero, historiador del arte. Departamento de
Investigacién. Centro de Intervencion.

Documentacion fotogréfica y radiografica.
Eugenio Ferndndez Ruiz, Departamento de Andlisis. Centro de
Intervencion.

Estudio analitico.

Lourdes Martin Garcfa, quimica. Departamento de Andlisis. Cen-
tro de Intervencion.

Marta Sameo Puerto, bidloga. Departamento de Andlisis. Centro
de Intervencion.

MEMORIA

21. Detalle.
Eliminacién del barniz en la grisalla

22. Grisalla.
Vista general después de su inter-
vencién



