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INTRODUCCION

A peticién del Hermano Mayor de la Hermandad de Nuestro Padre Jesus
del Gran Poder de Sevilla, D. Enrique Esquivias de la Cruz, la Cruz de
Guia de la citada Hermandad, se recepciond el dia 18 de mayo en el
Taller de Escultura del Instituto Andaluz del Patrimonio Historico. En esta
fecha se procedié a estudiar la obra, cuyos resultados se materializaron
en el documento denominado "Informe Diagndstico" de fecha octubre de
2010. El documento definia las caracteristicas técnicas, materiales e
histéricas del objeto, de forma basica, asi como la propuesta de
intervencion.

El tratamiento de conservacion-restauracién integral se realizé durante
los meses de diciembre de 2011 y enero-febrero de 2012, en los
Talleres del Centro de Intervencién de dicha institucién.

Esta intervencion se fundamenté en los resultados derivados en la fase
de estudio, asi como en los criterios de conservacidon-restauracion del
patrimonio mueble, de caracter de caracter histérico-devocional,
practicados por el Centro de Intervenciéon en el Patrimonio Histérico. Se
utilizaron los medios disponibles en los talleres del Centro de
Intervencion.

Se estudié la imagen utilizando medios fisicos de examen, como
distintos tipos de iluminacién, y por medio de técnicas de examen, como
analisis bioldgico de una muestra de madera y analisis quimico de
materiales pictoéricos.

La investigacion histérica y técnica del Bien han aportado conclusiones
interesantes para el conocimiento de la obra.

Los resultados y conclusiones sobre el estado de conservacion de la
Cruz de Guia se materializan en el presente documento, que tiene como
fin aportar el estudio histérico-artistico, definir sus caracteristicas
técnicas de ejecucién y materiales, asi como recoger los tratamientos
aplicados, su justificacion y documentacion.

Asimismo se adjuntan los resultados de los andlisis cientificos, y la
informacién grafica y fotografica generada durante el proceso de
intervencion llevado a cabo.



CAPITULO I: ESTUDIO HISTORICO ARTISTICO:

1. IDENTIFICACION DEL BIEN CULTURAL.

FICHA TECNICA

1.1. Titulo u objeto:
Cruz de Guia procesional de la Hermandad de Jesus del Gran Poder.

1.2. Tipologia/s:
Cruces procesionales. Altorrelieves.

1.3. Localizacion:

1.3.1. Provincia: Sevilla.

1.3.2. Municipio: Sevilla.

1.3.3. Ubicacién: Sala de exposiciones de la hermandad del Gran Poder.
Calle Hernan Cortés n°6. Sevilla

1.3.4. Demandante del proyecto de intervenciéon: D. Enrique Esquivias
de la Cruz. Hermano Mayor de la Hermandad del Gran Poder de Sevilla.

1.4. Identificacion Iconografica:

Cruz de brazos latinos para la apertura de procesiones. En su interior
aparecen una serie de elementos tallados, de bulto redondo, que
representan todo el repertorio de los atributos o simbolos de la Pasién
de Jesucristo:

En el stipes, de abajo hacia arriba, son los siguientes:

- Linterna para buscar a Cristo y prenderlo.

- Guante de la mano que abofeted a JesUs en presencia de Anas.
- Palangana con el jarro de agua con los que Pilatos se lavd las manos.
- Flagelos y columna de los azotes.

- Gallo (el que canto tras la tercera negacion de san Pedro).

- Caliz de la ultima cena.

- Escalera para descender el cuerpo de Cristo.

- Bolsa de monedas con las que se pagd a Judas.

- Lanza con la que se le traspaso el costado.

- Cafla con la esponja con la que dieron hiel de beber a Cristo.

- Dados con los que se sortearon la tunica.

- Tanica de Cristo.

- Pano con el que la mujer Veronica limpié la Santa Faz de Cristo.
- Corona de espinas.

- Cartela con la leyenda INRI.

En el patibulum, de derecha a izquierda:

- Cimitarra con la que san Pedro secciond la oreja de Malco.

- Tenazas para desprender los clavos de las manos y pies de Cristo.
- Martillo para los clavos.

- Punzoén para abrir las oquedades de las manos, pies y maderos.



Los clavos, se sitian de manera tradicional a ambos lados del
patibulum, entre la cimitarra y la tenaza, y entre el martillo y el punzén,
y en el tercio inferior del stipes, entre los flagelos.

1.5. Identificacion fisica.

1.5.1. Materiales y técnicas: Talla de la cruz y atributos en madera de
pino, dorados y policromados. Corona de espinas y clavos en metal
(latén).

1.5.2. Dimensiones: 294 cm. x 195 cm. x 11 cm. Perfil de 4 cm. El
ancho maximo se sitla en la cartela del “INRI” con 27,5 cm.

1.5.3. Inscripciones, marcas monogramas y firmas:

En el plano inferior de la palangana aparece documentada la policromia
gue conserva en la actualidad con la inscripcion “"Se estofé en el taller
de D. G[...] Astorga afio de 185][...]”

En la cartela superior aparece la leyenda INRI. JesUs de Nazaret Rey de
los Judios.

1.6. Datos historicos-artisticos:

1.6.1. Autor/es: Francisco Antonio Ruiz Gijon.

1.6.2. Cronologia: Primera referencia documental en 1715.
1.6.3. Estilo: Barroco pleno.

1.6.4. Escuela: sevillana.



2. HISTORIA DEL BIEN CULTURAL.

2.1. ORIGEN HISTORICO.

La pieza aparece en el primer inventario conservado de la Hermandad,
en 1716, cuando se sefiala que la Hermandad posee una cruz con sus
atributos, ademas del paso procesional. La historiografia ha vinculado la
entrega de esta pieza como mejora del contrato del paso de Jesus del
Gran Poder, que se dilaté hasta cuatro afios frente a los diez meses
previstos.

Desde su creacion ha figurado en la apertura del cortejo procesional,
siguiendo la liturgia de las comitivas parroquiales, que portaban una
cruz revestida litirgicamente al inicio de sus oficios externos a la sede.
Esta costumbre fue incorporada a las procesiones, especialmente a las
penitenciales, fueran o no con la representacién de la comitiva
parroquial.

2.2. CAMBIOS DE UBICACION Y/O PROPIEDAD.

La pieza no ha cambiado de propietario ni uso desde su creacién hasta
la actualidad. Respecto a su ubicacion fisica, la pieza ha estado
sometida a las necesidades fisicas de la hermandad, pues se trata de un
bien mueble en uso, aunque no permanentemente expuesto al culto.
Asi, podemos establecer que a lo largo de la historia la pieza ha pasado
por los siguientes inmuebles en los que ha estado depositada:

Desde 1716 ha estado depositada en el almacén de los pasos y enseres
en un solar que era propiedad de la comunidad de la orden de la Merced
Calzada en su Casa Grande de Sevilla, sito en la calle de la Caldereria
(posiblemente cercana al convento de san Clemente). Dicho solar, que
edific6 e hizo mejoras en afios sucesivos la hermandad, sirvio de
almacén de los pasos y enseres, seguramente hasta el s. XX.

Hasta 1925 sabemos, en cambio, que las dependencias de almacén de
los enseres estan ahora en el numero treinta y ocho de la calle
Teodosio, pasando a partir de 1926 y hasta 1970 a la casa de
Hermandad que se edificd en el nUmero seis de la calle Hernan Cortés.

Entre 1970 y 2003 el paso permanece en la sala de exposiciones de la
Basilica del Gran Poder. Pasando en dicha fecha de nuevo a la renovada
sala de exposicion de enseres procesionales de la calle Hernan Cortés.



2.3. RESTAURACIONES Y/O MODIFICACIONES EFECTUADAS.

La obra ha sido restaurada, al menos documentalmente, a mediados del
s. XIX, segun consta en la inscripcién situada en la parte inferior de la
palangana, por el taller de Gabriel de Astorga. Posteriormente, en 1964
en el taller de Castillo Lastrucci por José Pérez Delgado. Dicha
restauracién se limitd a la consolidacion de los elementos pasionales
tallados en bulto, reposiciones del dorado y saneado en general de la
obra.

La pieza ha debido contar con numerosas intervenciones de poca
envergadura, pero no estan documentadas.

2.4. ANALISIS ICONOGRAFICO.

La obra es en si un elemento iconografico, pues es una representacion
del simbolo del martirio de Cristo. Sobre la cruz tallada se asientan una
serie de simbolos, que de modo muy detallado, incorpora Utiles que
segun los evangelios (sindpticos y apdcrifos), las visiones de santa
Brigida y santa Elena y la tradicion del teatro sacro, se han incorporado
al discurso de la Pasién.

De modo sucinto, estos elementos son:

- Linterna para buscar a Cristo y prenderlo. Se trata de uno de los
elementos clasicos, que porta uno de los miembros de la soldadesca o el
propio Judas en la marcha al huerto de Getsemani para proceder a su
prendimiento, con el que se inicia el ciclo pasional de Jesucristo.

- Guante de la mano que abofeted a Jesls en presencia de Anas. Es uno
de los elementos que se aporta con los siglos a las representaciones. Se
trata de simbolizar la mano de Malco, que en presencia del sacerdote
Anas, se atrevid a abofetear la cara de Cristo.

- Palangana con el jarro de agua con los que Pilatos se lavé las manos.
Representa el momento en el que en el Pretorio, el gobernador Pilatos
se inhibe del proceso que los judios quieren llevar a cabo sobre
Jesucristo reo.

- Flagelos y columna. Inicio de la Pasién fisica de Jesucristo, claro
precursor de su muerte en la Cruz, pues era una sentencia que en pie,
segln la ley romana, soportaban todos los ajusticiados por crucifixion.

- El Gallo representa otro de los momentos claves de la noche de la
Pasion, pues se recoge en las sagradas escrituras que Pedro negaria sus
vinculos con Jesucristo hasta tres veces antes del amanecer, lo que se
simboliza en los cantos del gallo. Este elemento es de tradicion



medieval, especialmente difundida en Espafia.

- Caliz de la ultima cena. Aunque se trata de un elemento anterior a los
sucedidos hasta ahora, por ser la misma noche en la que se retiré Jesus
a orar y resulté prendido, se suele asimilar con los otros simbolos de la
Pasién.

- Escalera para descender el inerte cuerpo de Cristo. Es uno de los
elementos clasicos representados. Tras morir Cristo en la Cruz, José de
Arimatea se encargd de recoger el cuerpo y depositarlo en una tumba
de su propiedad.

- Tunica de Cristo. Es otro de los simbolos clasicos. Ya referido por los
profetas, rememora el momento en el que los soldados lo despojaron
hasta de su ultimo titulo humano, la ropa, y se la echaron a suerte.

- Pafio con el que la mujer Verdnica limpié la Santa Faz de Cristo.
Representa el momento en el que la santa mujer Verdnica se acercd a la
comitiva de Cristo camino del Calvario y enjugd su rostro con un pafio
de lienzo, en el que milagrosamente se queddé estampada la cara de
Cristo. Es uno de los elementos de mayor peso medieval, por la
presencia de numerosas reliquias alusivas.

- Corona de espinas. Tras la flagelacidn, los soldados, para burlar el
titulo de Rey de los Judios, escarnian a Cristo y lo coronan con una
zarza de espinos. Ademas le pusieron un cetro y lo tocaron con una
clamide a modo de capa.

- Cartela con la leyenda INRI. Sigue el tema anterior, pues en judio son
las iniciales de IESVS NAZARENVS REX IVDAEORVM, que en espafol
guiere decir “Jesus de Nazaret, rey de los judios”. Segln los evangelios,
esta inscripcion es mandada colocar por Poncio Pilato sobre el madero
del sacrificio.

- Cimitarra con la que san Pedro secciond la oreja de Malco. De nuevo el
momento del prendimiento y el episodio asociado a éste, en el que san
Pedro, en defensa de Jesucristo, desenvaina su espada y secciona la
oreja de Malco. Cristo, para cumplir con las escrituras, deshace la
afrenta y la repone y sana en su lugar sobre la marcha.

- Tenazas para desprender los clavos de las manos y pies de Cristo. Es
junto con los clavos otro de los elementos del medievo y del teatro
sacro, pues con ellas debian servirse para desclavar a Cristo una vez
muerto y recuperar el cuerpo del cordero mistico del sacrificio en la
Pascua.

- Lanza con la que se le traspaso el costado. Citado en los evangelios, el
soldado romano se encargd de traspasar el costado derecho de Cristo
para asegurar su muerte. En ese momento, para establecer la
Eucaristia, brot6 de su costado una mezcla de sangre y agua.



- Cafa con la esponja con la que dieron hiel de beber a Cristo. Es uno
de los elementos posteriores a la crucifixion, ya en la agonia. Muestra
de la crueldad, para evitar dilatar su muerte, se le impide beber, a pesar
de que JesuUs pide agua. En cambio le dan una esponja empapada en
vinagre o hiel.

- Martillo para los clavos. Otro de los elementos aportados por el teatro
sacro. Con el martillo se ajustaron las manos de JesuUs y los pies a los
maderos de la cruz.

- Punzén para abrir las oquedades de las manos, pies y maderos. Como
en anterior, es uno de los elementos aportados por el teatro. Sin duda
es efectista, pues es espeluznante pensar en un punzén atravesando los
miembros para poder introducir los clavos del martirio.

2.5. EXPOSICIONES.

La Cruz de Guia de la hermandad del Gran Poder figuré dentro de la
seccion de arte sacro del pabellén de Espafia para la Exposicién
Internacional de Nueva York, en 1964 (abril de 1964 - marzo de
1965)(1).

También figurd en la Exposicion monografica dedicada a la Hermandad
en la Caja San Fernando de Sevilla (Plaza de San Francisco) en la
cuaresma de 1991.

Desde 1970 forma parte de los enseres expuestos en las vitrinas de la
sala de exposiciones de la Basilica en la plaza de san Lorenzo, o desde
2003 en la casa de hermandad (Calle Hernan Cortés, n°6).

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

La pieza es una cruz latina con los travesafios planos, de seccidn
rectangular y tallada, a la que se le aportan una serie de elementos de
bulto tallados y policcomados aparte. Ambas caras estan talladas,
aunque el tratamiento es diferenciado.

En la parte inferior presenta una pie o remate en forma de ballesta o
asta, posiblemente para ser depositada en alguna peana o pie durante
los momentos en los que no procesionaba. Ademas, los extremos del

1 Acufia Carabantes, L. L. Gémez Villa, J. L. “José Pérez Delgado y el taller de Castillo

Lastrucci en la memoria de la Hermandad” Anuario de la Hermandad del Gran Poder.
Sevilla, 2009. p. 92.



brazo corto se rematan en una doble “c” enfrentada entre la que se
ubica una flor, casi cerrada. En el otro extremo del brazo mayor, la pieza
se remata con una cartela ovalada enmarcada por una serie de
elementos de lazos y roleos encarnados muy parecidos a los del paso de
Jesls del Gran Poder. En los extremos de la cartela aparecen flores
similares a las del brazo corto, pero mas pequefas.

El resto de los brazos de la cruz tiene una composicion lineal, mientras
que en el reverso los brazos presentan una moldura curva inserta que
reproduce a menor tamafo la forma de la cruz y en su interior presenta
una sucesion de eses enlazadas en relieve, en el anverso, la decoracién
es mas rica. Esta se compone de un marco longitudinal plano. Tras él,
en ritmo concéntrico, aparecen en los extremos dos cenefas de medias
flores abiertas y superpuestas, de cinco pétalos. En el espacio central,
aparece de nuevo el tema del reverso, pero a mayor tamafo y volumen,
mezclando quiza las eses entrelazadas con secciones de pétalos de flor.

Tanto estos elementos morfolégicos como el programa iconografico
ponen en estrecha relacién esta obra con el paso y los modos de tallar
de Francisco A. Gijon, motivos por los cuales siempre se ha considerado
del mismo autor.



CAPITULO II: DIAGNOSIS Y TRATAMIENTO

1. DATOS TECNICOS Y ESTADO DE CONSERVACION.

Ejerciendo la metodologia de actuacion adoptada por el Instituto
Andaluz del Patrimonio Histérico, antes y durante la intervencién en la
obra, se eligieron los distintos analisis cientifico-técnicos que necesitaba
el Bien, y cuyos resultados se expondran en el capitulo correspondiente.

Entre los estudios realizados destacan los métodos fisicos de examen.
La utilizacion de luz ultravioleta puso en evidencia la aplicacion de los
estratos policromos y capas de intervenciones anteriores, como repintes
y aplicaciones de barniz. Estos datos se reflejaron en las tomas
fotograficas de las fluorescencias emitidas. Con microscopio digital de
200x se estudid la correspondencia de capas pictoricas, permitiendo el
conocimiento de las caracteristicas de ejecucidon y terminacion de la
policromia.

Por otro lado, se realizaron estudios de caracterizacion de materiales,
mediante el analisis de materiales pictéricos, asi como analisis bioldgico
para identificacion del tipo de madera utilizada en su factura.

No se creyd conveniente realizar un estudio radiografico, por los escasos
datos que derivarian de él, debido a las caracteristicas de la obra.

Estos, junto con el estudio directo durante la intervencion,
determinaron datos sobre su materialidad y ejecucidon, asi como su
estado de conservacion, estableciendo el tratamiento adaptado a las
caracteristicas técnicas y devocionales del objeto.

1.1. DATOS TECNICOS

1.1.1. SOPORTE:

Las medidas generales son 294 cm. de alto x 195 cm. de ancho. Los
brazos tienen una seccion de 11 cm x 4 cm. El ancho maximo de los
brazos se sitla en la cartela del “INRI” con 27,5 cm (Figs.II.1 y 2).

La obra es una talla exenta, de bulto redondo (visible en todas sus caras
0 vistas), que representa una cruz latina, a la que se adosan, en el
anverso, elementos en alto relieve y exentos, simbolos relativos a la
pasion de Cristo.

Estd realizada en madera de pino, especie pino silvestre, dorada vy
policromada en la totalidad de su superficie y vistas.

Tanto el brazo vertical denominado tradicionalmente stipes, como el



horizontal, patibulum, son de una sola pieza, ensamblados a media
madera entre ellos. No se detectan elementos metalicos de refuerzo al
ensamble, ni enlenzado de las uniones (que se presentan abiertas),
aunque el 6ptimo estado de conservacion del mismo no descarta la
utilizacion de espigas internas o pasadores en la union.

Los elementos iconograficos de la Pasién, tallados independientes, se
ensamblan a la estructura de la Cruz, mediante espigas de madera y
clavos, mas numerosos estos ultimos.

Presenta algunos elementos no realizados en madera como (Fig.II.3):

- Los tres clavos y la corona de espinas, elementos de metal (laton). Los
primeros se encontrarian originalmente enroscados, la segunda se
coloca entre dos puntas metalicas.

- Cordones tejidos en la bolsa de Judas, encolados a ésta.

- Hilos metalicos en los flagelos, imitando pasamaneria, atados a la talla
de madera.

La obra, concebida como elemento devocional portante, presenta para
manipularla y sostenerla durante la estacién penitencial, tres asas
metalicas en el tercio inferior. Dos de ellas, situadas simétricamente vy
de idéntica factura, presentan caracteristica de ejecucion del s. XIX. Se
fijan mediante cuatro tornillos cada una, a la pieza vertical. La tercera,
es de moderna factura, y distinta a las anteriores, clavada a la madera
con dos puntas metalicas que forman parte de la misma pieza.

A escasos centimetros del borde inferior se sitla un asa por el reverso,
gue remacha sus puntas visibles en el anverso. Este elemento servia, de
antiguo, para sujetar y cargar la obra el hermano portante.

Los elementos iconograficos se relacionan con los que se representan en
la canastilla, algunos de ellos con gran similitud en su morfologia, por lo
que resultan, un dato mas afiadido a su atribucion al mismo autor. De la
jarra del agua se encuentran referencia en las representaciones de las
jarras para esta bebida, de estilo hispano-arabe (2) (Figs.II.4 y 5).

1.1.2. ESTRATO DE PREPARACION:

De los datos derivados de los estudios cientificos se determind que el
estrato de preparacién es comun a toda la superficie de la obra. Se trata
de una preparacién tradicional, como base al dorado posterior, que se
encuentra tanto en la estructura de la cruz como de los elementos
iconograficos.

2. MEYER, F.S.: “Manual de Ornamentacién”. Edit. G. Gili, (Barcelona, 1994). Quinta
edicién ampliada. Lamina 244, de vasos de ceramica hispanoarabes, pag. 424.
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El estrato es de color blanco, compuesto de cola de origen animal y
carga de sulfato calcico. Sobre éste se aplicaron diversas capas de bol,
rojo en el anverso, y amarillo en el oro mate del reverso.

La preparaciéon de la zona del rostro del pafio de la Verodnica sélo consta
del estrato de color blanco, compuesto de cola y sulfato calcico, debido
a que no recibe capa de oro subyacente, y no necesita bol.

1.1.3. PELICULA PICTORICA:

La superficie de la Cruz se encuentra dorada en su totalidad, alternando
el oro mate y el oro bruifiido.

El primero se utiliza en la zona central y en filo del perimetro. Utiliza dos
técnicas distintas para conseguir opacidad: en la zona central se utiliza
el denominado oro de concha, u oro en polvo; en el borde, el oro
brufiido se matiza con una leve veladura rojiza.

El oro brufiido se encuentra en los elementos decorativos vegetales mas
abultados y en los planos del perfil (Fig.IL.6).

Los elementos iconograficos se policroman en color sobre el oro. La
técnica pictérica es temple (pigmentos aglutinados con huevo, con o sin
adicién de barniz), que aparece esgrafiado y/o estofado (3), asi como
técnica de corladuras (4) en otros puntos.

La técnica policroma en los elementos adosados es (Fig.I1.7):

- Linterna: policromia de color negro, esgrafiado, tipo rayado sobre la
zonas superior, y corla verde en la zona inferior. El interior se policroma
con color azul-grisdceo oscuro con matices rojizos, posiblemente
imitando los reflejos de la llama de la vela que podria contener en
origen.

- Guante: policromia de color negro con esgrafiado imitando guante de
maya metalica.

- Palangana vy jarra de agua: policromia marfilefia, con esgrafiados que
imitan decoracidon de porcelana, con influencia de Limoge. Labores de
fondo (5) de tipo rayado horizontal.

- Flagelos y columna: dorados en oro mate sin decoracion en color.

3 Se denominan esgrafiados a la técnica decorativa consistente en rascar el temple para
dejar ver el oro, y estofas a la decoracion en color, sobre un color base o sobre
esgrafiados.

4 Se denominan corlas a la aplicacion de pigmento disueltos en goma laca o goma
arabiga, que por su transparencia dejan apreciar los reflejos metalicos del oro subyacente.
5 Se denominan labores de fondo a los esgrafiados que completan los espacios entre los
elementos dorados o estofados, que aportan vibracidén y matices dorados al conjunto.
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- Gallo: policromia de varios colores, imitando lo natural, rojo en cresta,
plumaje amarillento y negro, patas pardo-rosadas. El conjunto se
esgrafia imitando el plumaje, escamas de patas, cresta, con esgrafiado
muy suelto y de diferente tipologia.

- Caliz: dorado en oro brufido, con matices de policromia rojiza en su
interior.

- Escalera: policromia color ocre oro, con imitacion de las vetas de la
madera en color siena. Se esgrafia con rayado horizontal.

- Bolsa de monedas de Judas: policromia de color parda-rosada, y
esgrafiado de cuadrados y puntos gruesos.

- Dados: policromia de color blanco y puntos de color negro, con
esgrafiado general mediante rayado.

- Tunica: policromia de color blanco-marfilefia, con esgrafiado de
elementos decorativos vegetales estilizados imitando bordados. Labores
de fondo mediante rayado horizontal.

- Pafio de la Veronica, policromia de color blanco, con esgrafiado de
bandas, dentro de las cuales se sitian elementos decorativos muy
sutiles. El rostro de policroma, de manera realista, sin base dorada, con
tonalidad ocre-rosado, y delicadisimos detalles de la sangre y peleteado
del cabello y barba.

- Corona de espinas: latén en su color con patina negra en entrantes.

- INRI: policromia negra con esgrafiados mediante rayado horizontal.

- Cimitarra: mango dorado brufiido en su color, hoja policromada en
gris-azulado, con esgrafiado rayado, y oreja en color rosado, sin base
dorada.

- Tenazas: policromia de color negro y esgrafiado mediante rayado.

- Lanza: dorado en oro brufiido, hoja policromada en gris oscuro vy
esgrafiado rayado vertical. En el elemento de unién entre la hoja y el

mango se aplican veladuras rojizas sobre el oro.

- Cafia con esponja: cafia dorada en oro brufiido y esponja con corla
roja sobre el oro.

- Martillo: Pufio policromado en color pardo e imitacion de la veta de la
madera, y color negro la cabeza. Se esgrafia mediante rayado.

- Punzén: policromia de color pardo en la empufiadura y punta de color

negro. Se esgrafia mediante rayado vertical el primero, y rayado
horizontal la punta.
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- Clavos: dorados con oro en polvo sobre el metal.

1.1.4. PELICULA SUPERFICIAL:

Capa superficial de goma-laca, y barnices.

1.2. INTERVENCIONES ANTERIORES

1.2.1. SOPORTE:

El soporte se encuentra en éptimo estado de conservacién. Se cree que
en la intervencién de 1852 se subsanaron debidamente los posibles
problemas que plantease, pues no se aprecian intervenciones
importantes en la estructura de la Cruz recientemente.

Los mayores problemas se encuentran en los elementos iconograficos,
gue debido a la caracteristica de adosarse y sobresalir de la estructura,
se exponen a golpes o enganches, provocando roturas.

Evidentemente su uso requeria intervenciones puntuales, y quizas
urgentes, por la premura de su utilizacién. Por tanto fue objeto de
numerosas intervenciones por personal no cualificado, que pretendieron
subsanar estos dafios (piezas desprendidas), sin conseguirlo (Fig.I1.8).

Como se recogid en el documento “Informe Diagndstico”, y aun sin
realizar un estudio exhaustivo, ya se discernian las zonas afectadas,
reconociendo uniones de fragmentos con pegamentos comerciales.
Entre estas zonas se pueden citar: la adhesién de un dedo del guante,
los flagelos, fragmentos de la escalera, bolsa de Judas, lanza (tanto
vastago como punta), cafia, cimitarra, tenazas y los tres clavos.

En numerosos puntos el adhesivo rebosaba la linea de la unién
(escalera, cimitarra, flagelos, tenazas), y en otras se encontraba una
errénea colocacién de los fragmentos (flagelos, escalera, cimitarra,
clavos). En otras piezas los ensambles son mas minuciosos, quizas
realizados en intervenciones puntuales del taller de D. Antonio Castillo
Lastrucci, como uno de los dedos del guante y punta de la lanza, donde
las piezas se unen convenientemente.

Los clavos se encontraban pegados con adhesivo que desbordaba el
perimetro del orificio, montando sobre el oro, aunque no subsanaba el
problema, pues persistia la movilidad en uno de ellos, y los otros se
colocaron inclinados.

Paralelamente a estas intervenciones se introdujeron multitud de

elementos metalicos, posiblemente con la idea de reforzar las uniones.
Aunque estos trabajos, tanto pegado como clavado, no se ajustan a la
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precisién, si se puede indicar, que el empefio por parte de personal
cercano a la Hermandad por repararlos ha permitido que se conserven
todos los fragmentos originales.

Igualmente, se encontraron reconstrucciones de pequefios fragmentos u
orificios. De esta forma se reconstruye el asa de la jarra de agua, zona
superior izquierda del paino de la Verdnica y unién de la empunadura
con la hoja de la cimitarra. Tanto el tipo de masilla como la ejecucion de
la reconstruccién indican que podria tratarse de personal acostumbrado
a las reparaciones, posiblemente el taller de Lastrucci (Fig.II.9).

Durante la intervenciéon, debido al minucioso estudio realizado y al
contacto directo con la obra, se determina que los flagelos son de
moderna factura, no siguiendo las caracteristicas materiales, ni de talla
ni de dorado, del resto de los elementos iconograficos.

También se puede comprobar el cambio de posicidon (giro de 180°) del
guante, por la caja tallada que tiene realizada la estructura de la Cruz
en la zona, que ahora se corresponde con los dedos. Debido a que se
encuentra dorada, puede revelar que este giro se efectué en la
intervencion de 1852 (Fig.I1.10).

1.2.2. ESTRATO DE PREPARACION:

El estrato de preparacién actual pertenece a la repolicromia de G.
Astorga de 1852, y no se trata de las capas de enyesado original, de las
gue no se conservan restos.

Considerando este estrato como general, se observan intervenciones
posteriores éste. Estas actuaciones son de dos tipos: puntuales y otras
de mayor extension.

Las primeras se relacionan con adecentamientos de pérdidas del
estrato. Se encuentran en diversos puntos, como en tenazas, escalera,
guante y tdnica, y sobre salientes de los remates del patibulum, y
cartela del INRI. Montan sobre el original, no limitandose sélo a la
laguna. También se encuentran reconstrucciones de este estrato en la
zona donde apoya la Cruz, para su exposicion. Estas reconstrucciones
tampoco se limitan a la pérdida que pretenden restituir, sobresaliendo y
cubriendo el oro en su contorno (Fig.II.11).

Se localizan extensas zonas redoradas sobre el dorado de 1852. Entre
ambas capas de oro se aplicd una capa intermedia de estuco y bol.
Estas areas se sitlan en el tercio inferior, tanto del anverso como del
reverso. En este Ultimo, la preparacion del s. XIX, se rasco,
posiblemente para conseguir una mayor adhesion del nuevo estrato.

Todo el borde, estrecha franja de oro mate, se encuentra estucada y
dorada sobre el oro antiguo (Fig.II.12).
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Estas aplicaciones de nueva preparacién para redorados, se consideran
del s. XX.

1.2.3. PELICULA PICTORICA:

El aspecto actual de la Cruz, como se ha expuesto con anterioridad,
pertenece a la policromia de Astorga de 1852. No se conservan restos
de la época de ejecucién de la obra.

La superficie, de oro y color, estaba intervenida en diferentes ocasiones,
mediante aplicaciones puntuales, de color o purpurina. Esta ultima no se
ajustaba cromaticamente al color originario, pues su tonalidad habia
virado, comportamiento habitual de esta materia. Estos repintes
aparecen ocultando arafiazos, pequenas pérdidas y lineas de nuevos
ensamblajes por roturas (Fig.II.13).

Las zonas mas amplias, restituidas con este material, se sitian en los
desgastes sufridos por los elementos de sujeciéon de la Cruz en su
exposicion, y que dafan la franja central de los brazos horizontales
(Fig.I1.14).

Se localizan extensas zonas redoradas sobre el dorado de 1852,
situadas en el tercio inferior, reverso y borde de oro mate, coincidiendo
con las zonas en las que se aplicd nueva preparacion, descritas en el
apartado anterior.

En el tercio inferior del reverso, se limoé el oro, danandolo de manera
irreversible. En esta zona se aplicé purpurina, y sobre ella, retoques de
oro, siendo facilmente apreciables los fragmentos adheridos. En este
caso se trata de oro metal al mixtion (Fig.II.15).

El reverso, en su totalidad, presenta caracteristicas muy diferentes al
oro del anverso, aplicando el oro molido directamente sobre Ia
preparacion, sin bol en tramos amplios.

1.2.4. PELICULA SUPERFICIAL:

La Cruz aparecia recubierta por barnices y/o goma laca, usadas en
actuaciones anteriores y que, por oxidacion, tornaron hacia un color
pardo amarillento.

Las patinas, de betlun y veladuras de color tierra, disimulaban el transito

del oro hacia los redorados, purpurina y retoques puntuales de oro, asi
como ocultaban partes desgastadas sin dorado (Fig.II.16).
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1.3. ALTERACIONES

Se observan alteraciones y patologias de tres tipos principalmente: las
derivadas de intervenciones anteriores, mencionadas en el apartado
anterior, las que provienen del envejecimiento natural los materiales
constituyentes, y las originadas por su uso.

En el caso de la Cruz de Guia, algunas alteraciones se relacionan
directamente con la manipulacién de la obra por su funcidén procesional.

1.3.1. SOPORTE:

La problematica mayor se encuentra en los elementos iconograficos
adosados, debido a sus caracteristicas materiales: elementos de
pequefio tamano y que sobresalen de la estructura principal (algunos
considerablemente). Todo esto se acrecienta por la escasa superficie de
ensamblaje de algunos de ellos y la evidente manipulacién por su uso.

A) Fracturas (Fig.I1.17).

Estos elementos adosados presentaban numerosas fracturas causadas
por golpes fortuitos y/o enganches, evidentemente sin intencionalidad, y
debido a la inconveniencia de la disposicion de los mismos a la hora de
portarla o moverla. Estas roturas se situaban, sobre todo, en la
cimitarra, tenazas, punzon, lanza, cafia, flagelos, escalera, bolsa de
Judas. Esta Ultima, pese a encontrarse en el interior, se encontraba
ensamblada junto con los extremos de la lanza y la cafia, incidiendo los
movimientos y/o golpes en éstas, desensamblandola.

B) Fisuras (Fig.I1.18).

Las fisuras originadas por la separacién de ensambles se ubican en la
interseccion de ambos travesafios, Unico lugar donde existe union de
piezas. Son fisuras superficiales, ya que no se encuentra enlenzado,
presentando una union totalmente estable y sin problemas de
separacion y/o movimientos entre ambas piezas.

Si se descubrieron movimientos de las piezas de los extremos del
patibulum, en los remates en “ces”, con pérdidas de pequefios
fragmentos de las uniones, que facilitaban la inestabilidad y la fragilidad
de la zona. El extremo del stipes, la cartela del INRI, se intentd
solucionar en intervenciones anteriores. Aunque con estabilidad, del
mismo modo, faltan pequenos fragmentos de la union.

Se manifiestan fisuras en casi todas las uniones de los elementos
iconograficos con la Cruz, aunque sin movilidad significativa.

C) Pérdidas (Fig.II.19).

Las pérdidas de fragmentos del soporte no dificultaron la lectura de la
obra, siendo de escasa consideracion. Se localizaron en los remates en
“ces” del travesafio horizontal y de la cartela superior, como se ha

16



descrito con anterioridad, asi como en los orificios de los clavos, que se
habian sobredimensionado.

En cuanto a los elementos adosados, las pérdidas mas significativas se
sitlan en la base de la linterna, asa de la jarra (reconstruida), unién de
los flagelos, lazo del pano de la Verdnica (reconstruido), mango de la
cimitarra y punta del punzén.

D) Inestabilidad y movilidad de piezas (Fig.I1.20).

Algunos elementos presentaban riesgo de desprenderse de la cruz, tales
como el guante, flagelos, la bolsa, los tres clavos, el martillo, lanza,
cafla y la cimitarra. Otros con movilidad, aunque escasa, no
presentaban riesgos de desunirse en la actualidad, pero si en el futuro,
como la linterna vy el céliz.

E) Calcinacion.

La linterna muestra indicios de calcinacion en su base, debido al
calentamiento de la zona al consumirse una posible vela natural que se
encendia.

F) Elementos metdlicos.

Una de las abrazaderas de agarre tenia fracturada el area de los
orificios. Este fragmento se encontraba separado, aunque no perdido,
ya que estaba atornillado. Esta alteracion, se apreciéo al cambiar su
ubicacién, suponiendo un peligro importante al portarla, ya que sélo se
sostenia por los dos tornillos superiores.

1.3.2. ESTRATO DE PREPARACION:

En la preparacién se localizaban numerosas zonas con deficiente
adhesion entre los estratos, y con inminente peligro de
desprendimiento, sobre todo las partes redoradas de todo su perimetro.
En el oro brufiido, esta descohesidon se hallaba en menor nimero, pero
de mayor superficie (Fig.II.21).

Eran importantes los levantamientos del oro en los vastagos de la cafia
y la lanza.

En el reverso, bajo las capas de veladuras y betln, el estrato, muy
dafiado, se encontraba incluso desgastado, y en el tercio inferior,
rascado.

Los craquelados y levantamientos, por pérdida de adhesion de la
preparacion al soporte de madera, en lo elementos iconograficos en
color, se localizaban en el guante, gallo, escalera, tunica y pano de la
Verdnica. La preparacién de la carnacion del rostro se encontraba en
pésimo estado de conservacién con importantes levantamientos y
pérdidas (en relacidon al tamafio de la zona).
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1.3.3. PELICULA PICTORICA:

Las alteraciones halladas en este estrato eran de muy diversa tipologia
(Fig.I1.22).

A) Levantamientos.

Se relacionan con la pérdida de adhesién de la preparacién, pues la
adhesion de la pelicula pictorica a este estrato se encontraba en 6ptimo
estado. Presentaban peligro inminente de desprendimiento y pérdidas.
Estas zonas coincidian con las de la preparacidon que manifestaban la
misma patologia.

Como se indico en el apartado anterior, este dafio se sitlia en el oro, en
todo el perimetro de la obra, correspondiéndose con el redorado parcial.
En cuanto a los elementos iconogréficos, se localizaban en el guante,
gallo, escalera, tunica, flagelos, vastagos de la cafia y la lanza, asi como
en la carnacién del rostro del Pafio de la Verdnica.

B) Cuarteados.

Los cuarteados, fragmentacién de la pelicula pictérica, se mostraban,
sobre todo a nivel del estrato policromo, relacionados con fisuras de la
preparaciéon y movimientos del soporte.

Estas fisuras también aparecen entre la union de los elementos
iconograficos y la estructura de la Cruz. Se debe a que fueron
policromados ya ensambladas a la estructura, por lo que la preparacién
se fragmentd en esta zona de unidn por los movimientos diferentes
entre las dos superficies. No tenian peligro de desprendimiento y su
adhesién es optima (Fig.I1.23).

C) Desgastes.

Se aprecian desgastes en la lamina de oro en numerosas zonas. Se
distinguen claramente como zonas puntuales rojizas, pues dejan ver el
bol subyacente. Situados, sobre todo, en el oro brufiido de lo perfiles y
en las partes mas salientes de los elementos vegetales tallados.

Los desgastes de la policromia en color se reconocen porque dejan ver
la capa de oro inferior. Son numerosos, y su superficie se encuentra
entre unos milimetros a varios centimetros cuadrados. Habitualmente
este dafio es casi imperceptible, pues se integra perfectamente con las
tonalidades y matices dorados generales en la obra (Fig.I1.24).

D) Pérdidas de pelicula pictérica (lagunas).

Las pérdidas se reparten por toda la superficie, tanto de la Cruz como
de los elementos iconograficos. En el oro las pérdidas se sitlan
principalmente el las aristas de la Cruz.

En cuanto a los elementos policromados se encuentran en el guante,

palangana (zona inferior), gallo, bolsa de Judas, tunica, Pafio de la
Verdnica, cimitarra, tenazas, partillo y punzén. Son importantes en los
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flagelos, escalera, vastagos de la cafia y lanza. Las lagunas de mayor
extension se sitlan en el rostro del Pano de la Verdnica (Fig.I1.25).

E) Dafios por manipulacion.

La zona donde se sostiene la Cruz para portarla presenta dafios
caracteristicos de esta manipulacién, con grandes pérdidas de los
estratos policromos y principio de desgaste del soporte de madera. Es la
zona comprendida entre el gallo y los flagelos.

Este dafo fue progresivo, comenzando con desgaste de oro, del bol vy,
posteriormente de la preparacion (Fig.I1.26).

1.3.4. PELICULA SUPERFICIAL:

Se observaba excesivo oscurecimiento de la capa de proteccién, mas
acentuada en el tercio superior (Fig.I1.27).

La suciedad superficial y los diferentes depdsitos desvirtuaban la calidad
técnica y estética de la obra, no dejando valorar los pequefios detalles
policromos. La capa mas superficial, en la policromia, estaba compuesta
por una gruesa capa de barniz alterada cromaticamente. Sobre ésta,
una capa de hollin, procedente del humo de velas.

Se constatd la presencia en la mitad inferior de la obra de restos de
cera, poco importantes para el uso de la obra.

Ademas, sobre las zonas intervenidas, presentaba una capa fina de
color pardo-rojiza, aplicada a modo de patina, para disimular los
contrastes de los diferentes retoques.

En la zona de sujecidon para portarla, se afiade suciedad por su
manipulacion, directamente sobre la madera.

Las asas metalicas se mostraban con suciedad y oscurecimiento propio
del metal, asi como restos de barnices y de productos de limpieza.

1.4. CONCLUSIONES.

Derivados del estudio de los datos técnicos, estudio profundo del estado
de conservacion, y de los estudios cientificos-técnicos realizados, se
determinaron los tratamientos mas idoneos, en relacion con las
caracteristicas de la obra.

Como conclusiéon se puede decir que la mayoria de las patologias
relacionadas con el soporte y la policromia de la Cruz de Guia, estaban
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relacionadas directamente con las intervenciones de las que ha sido
objeto y con los dafios irremediables de su uso.

Entre ellos destacan los redorados, eliminando los restos que se
conservaban, estucados y bol sobre la capa de oro, patinas de
ocultamiento, y la multitud de elementos metalicos y adhesivos
utilizados para subsanar las roturas de los elementos iconograficos.

2. TRATAMIENTO.

2.1. METODOLOGIA Y CRITERIOS DE INTERVENCION.

La propuesta primordial de metodologia de intervencion en el Patrimonio
es el conocimiento previo para intervenir, premisa basica por la que
opta el IAPH en sus actuaciones. El conocimiento de la obra incluye
todas las lineas de estudio que ofrece un determinado bien cultural. Los
datos que derivan de este estudio determinard el alcance de la
intervencion, cifiégndose a las necesidades que demande la obra,
buscando siempre la reversibilidad, diferenciacién y respeto al original.

Posteriormente a la elaboracion del “Informe Diagndstico”, se sometio a
la obra a los estudios analiticos mas convenientes. La linea de
investigacion abierta, junto con estos estudios, sirvié de apoyo a la
toma de decisiones durante el proceso de intervencidon. Tanto el estudio
como la intervencion se han desarrollado en las instalaciones del IAPH,
en las dependencias del Taller de Escultura, lugar en el que se
encontraba la obra desde su recepcion.

Los estudios han aportado datos importantes para su documentacion
histérica-cronoldgica, caracterizacion de materiales (composicion vy
técnica de ejecucién) y diagnostico de alteraciones. Los resultados de
los mismos se exponen en el capitulo siguiente.

Estos estudios realizaron fueron:

- Fotografia con luz normal, cuya finalidad fue la documentacion de los
diferentes procesos de la intervencién, asi como apoyo de los analisis y
estudios realizados.

- Macrofotografia digital, que permitié estudiar las caracteristicas
superficiales de la pelicula pictérica como su textura, pincelada, y
craquelados.

- Analisis quimicos-caracterizaciéon de materiales, que determinaron los
distintos estratos que componen la obra, identificacién de pigmentos
tanto originales como de repintes y analisis de la composicion de
estucos y barnices.
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- Estudio con luz ultravioleta, que aportd informaciéon sobre
intervenciones anteriores y aplicacion de barnices.

Como criterios basicos para desarrollar la Intervencién se tuvo en
cuenta la originalidad de la obra, la caracterizacion de los materiales
originales y el estudio de los materiales de restauraciéon. La metodologia
que se ha seguido es la establecida por el Centro de Intervencion del
IAPH, en la que ha intervenido un equipo multidisciplinar compuesto por
diferentes profesionales segun la fase o estudio a realizar.

En cuanto a la infraestructura y equipamiento se emplearon los ya
existentes en el Taller de Escultura del IAPH.

Consistié en una intervencién integral, tanto del soporte como de los
estratos de preparacion y pelicula pictérica. Los objetivos principales
consistieron en la eliminacién de los dafos que presentaba la obra y la
aplicacion de los tratamientos minimos de restauraciéon, para restablecer
su lectura estética y valor patrimonial del objeto de la intervencion.

En funcion de las necesidades que demandaba la obra se establecieron
los criterios generales y especificos a seguir en cada fase del proyecto.

Los principios basicos de la intervencidn han sido los siguientes:
- Conveniencia de la intervencion.
- Importancia de la interdisciplinariedad.

-Tratamientos y materiales debidamente justificados y aprobados,
respondiendo siempre a las necesidades de la obra.

- Documentaciéon exhaustiva del proceso de intervencion.

- Necesidad de efectuar estudios preliminares y simultéaneos a la
intervencion para avalar la metodologia adoptada y la actuacion que se
proponia.

- Eleccién, en este caso, de la intervencion sobre la conservacion.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, los criterios especificos de la
intervencion se puede resumir en los siguientes puntos:

- Eleccion de tratamientos y materiales totalmente reversibles y que no
provocasen nuevas alteraciones futuras.

- Eliminacion de intervenciones anteriores, siempre que la actuacion no

supusiera un riesgo mayor para la obra o afectase a algunos de sus
elementos constituyentes.
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- Eleccién de un criterio de reintegracién invisible en las lagunas de
escasa extension, y punteado o rayado segun la zona, movimiento de la
pincelada y extension de la laguna, en el resto. No se eligié un criterio
de diferenciacién acentuado, debido que se trata de una obra en uso,
procesional, y que se aprecia y observa a escasos centimetros.

Esta memoria incluye toda la informacién generada durante la
intervencion.

2.2. TRATAMIENTO REALIZADO.

2.2.1. SOPORTE:
La intervencion en este estrato consistié en (Fig.I1.28, 29 y 30):

- Eliminacion de adhesivos de intervenciones anteriores, aplicando a
cada uno el disolvente adecuado para su remocion, bien a pincel o
mediante inyeccidn en los ensambles.

- Ensamblaje de piezas con peligro de desprenderse (mango de la
cimitarra, punta de la lanza, vastagos de la lanza y esponja, martillo,
bolsa de Judas). Se ensamblaron mediante cola y espigas de madera
internas, con presién hasta su completo secado.

- Encolado de piezas con movilidad (céliz, guante y linterna). Inyeccién
de cola en las fisuras, y presion hasta su secado.

- Reconstruccién de pérdidas de soporte (punta del punzén y base de la
linterna). Debido al escaso tamafio de la zona se realizaron con pasta de
madera.

- Extraccidon de puntillas de intervenciones anteriores. Se eliminaron
so6lo las que permitian su extraccion sin dafiar la madera. Sus orificios
se rellenaron con espigas de madera encoladas.

- Refuerzo de la unién de la cartela del INRI y de los remates del
patibulum. Previamente se eliminaron los restos de estucos y pastas de
sellaban la zona. Ademas de consolidar de nuevo las piezas, inyectando
el adhesivo en el ensamble, se rellenando las fisuras de las uniones con
chirlatas de madera encoladas.

- Fisuras de union entre el patibulum y stipes. Se trataron sélo por
motivos estéticos, ya que los ensambles se encontraban totalmente
estables. Debido a su escasa abertura no fue posible la insercion de
chirlatas de madera, rellenandose sélo con pasta de madera.
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- Limpieza de las lagunas de madera y eliminacion de restos de cola
mediante la aplicacion de Laponite© (producto sintético inorganico
similar a las arcillas naturales, que tiene propiedades absorbentes, y no
afiade humedad a la madera).

- Se ha mantenido la ubicacion actual del guante, asi como las
reconstrucciones antiguas que se encontraban estables, y podrian
ocasionar dafios en su eliminacién, como el asa de la jarra y el lazo
superior izquierdo del paino de la Verdnica.

2.2.2. ESTRATO DE PREPARACION:

La primera intervencién realizada de este estrato, conjuntamente con la
pelicula pictérica, fue la fijacién puntual de las zonas con problemas de
adhesion. Para ello se utilizd cola natural de origen animal y espatula
térmica para facilitar su penetracién y asentar la zona a tratar
(Fig.I1.31).

Se eliminaron los estucos de intervenciones anteriores que montaban
sobre oro, y los que se encontraban bajo repintes de purpurina (por sus
caracteristicas materiales). Los que reintegraban pérdidas de este
estrato, pero rebasaban su perimetro, fueron enrasados mecanicamente
al nivel de la superficie, eliminando las zonas que cubrian el oro o
pelicula pictorica (Fig.I1.32 y 33).

Las perdidas que dejaban ver la madera se estucaron con estuco
tradicional, de cola de origen animal y sulfato calcico, para una vez
secos, enrasarlos mecanicamente hasta la superficie pictdrica. La mayor
parte de estos estucos se situaron en el tercio inferior, bordes, y
puntuales, en los elementos iconograficos (Fig.I1.34, 35 y 36).

2.2.3. PELICULA PICTORICA:

El tratamiento comenzé con la fijacion puntual de las zonas que
presentaban levantamientos. Se aplicé cola natural de origen animal,
asentando el estrato con espatula térmica. Este proceso se realizd
conjuntamente con la fijacion del estrato de preparacion, expuesto
anteriormente (Ver Fig.I1.31).

Se elimind el polvo mediante aspiracion y brocha de pelo suave,
insistiendo en las acumulaciones. Este proceso se realizé antes (zonas
que lo permitian) y después de la fijacion del estrato.

Posteriormente, antes de la fase de limpieza, se realizd test de

solubilidad, que determind los disolventes y mezclas necesarias para la
remocion de los depdsitos. La limpieza se ha llevado a cabo con:
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- Dimetil sulféxido y tolueno (1:1 6 3:1) neutralizado con White
Spirit la zona. Se utilizd esta mezcla para la limpieza general, utilizando
la segunda mezcla (3:1) para la retirada de repintes de purpurina.

- Eter de petrdleo y etanol (1:1), utilizado en el oro mate.

- Etanol y acetona (2:1), para la eliminacién de la capa de goma-
laca. En algunas zonas se utilizd esta mezcla para repasar la limpieza.

- Limpieza mecanica con bisturi, o con palillo de madera para
remover las capas sin danar el oro ni la pelicula pictérica.

- Espatula térmica y papel japonés (absorcion) para retirar las
gotas de cera, limpiando con posterioridad la zona con éter de petréleo.

Con esta fase de limpieza se recuperaron las caracteristicas técnicas y
estéticas de la obra, ocultadas por las gruesas capas de barnices y
depésitos superficiales (Fig.I1.37 a 44).

Con respecto a la reintegracion cromatica se diferenciaron cuatro tipos,
segln las caracteristicas de las pérdidas y de la técnica a restituir:

- Reintegracién de lagunas de oro (estucos nuevos): Se aplicé
una tinta plana de acuarela del color rojizo del bol. Sobre esta capa se
reintegr6 con oro en polvo, aglutinado con goma arabiga. La
metodologia de reintegracién fue mediante punteado.

- Reintegracion de desgastes de oro. Aplicacion de oro en polvo,
aglutinado con goma arabiga, mediante veladuras y punteado.

- Reintegracién de la zona perdida de oro del tercio inferior y
zona de manipulaciéon para portarla. Debido a la gran superficie a
restituir, y a su uso religioso en activo, asi como su contemplacion de
manera cercana, se decidié dorar la zona. Se utilizé la preparacién con
la que contaba la obra, posiblemente la aplicada en la repolicromia de
1852, sobre la que se aplico las capas de bol convenientes y dorado al
agua, de manera tradicional.

- Reintegracién de los elementos iconograficos en color. Sobre
los estucos nuevos se ha empleado una tinta plana con acuarela. Sobre
estas reintegraciones, y sobre los desgastes se utilizd pigmentos al
barniz, con técnica de puntillismo o rayado seglin la extension de la
laguna.

Todas las técnicas adoptadas son totalmente reversibles.
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2.2.4. PELICULA SUPERFICIAL:

Se ha aplicado una capa de barniz extrafino a brocha a toda la superficie
de la obra. Una vez finalizado el proceso de reintegracién cromatica se
aplicé otra capa de barniz, en este caso pulverizado, homogeneizando la
superficie y matizando zonas mates y brillantes. El brillo se ha adaptado
a las caracteristicas y estética de la obra.

2.2.5. ELEMENTOS ACCESORIOS.

Se presenta el tratamiento realizado a elementos anexos no realizados
en madera:

- Corona de espinas: Realizada en metal, se limpid con etanol y acetona
(1:1), y se protegié de agresiones externas y oscurecimiento del metal
con doble capa de laca celuldsica.

- Clavos: Al encontrarse policromados se limpiaron como el resto del
dorado, con dimetil sulféxido y tolueno. Las pérdidas se reintegraron
con oro en polvo, aglutinado, en este caso, con resina acrilica en
disolvente nitroceluldsico. La proteccién consistié en doble capa de laca
celuldsica. Se colocaron en su lugar de origen, insertados en unas
hembrillas de rosca interna, fijando el conjunto por el reverso con
tuercas ciegas, a las que se aplicaron capa de oro en polvo para
integrarlas en el conjunto.

- Cordones de la bolsa de Judas: Trenzados con hilo, probablemente de
seda, se limpiaron con agua desmineralizada, tamponando. Previamente
se procedido al test de solubilidad del tinte. No se aplico capa de
proteccién, pues se trata de fibras textiles.

- Cordones metalicos de los azotes: Trenzados con hilos metalicos, se
limpiaron con agua desmineralizada y etanol, tamponando. En este tipo
de materiales no se aplica capa final de proteccion.

- Abrazaderas de sujecion: Constaba con tres abrazaderas, dos de ellas
del s. XIX, y la tercera de moderna factura. La zona central de la Cruz
presentaba importantes pérdidas de los estratos pictdricos, debido a que
las abrazaderas se encontraban situadas en un nivel inferior. Para paliar
este dafo se decidid, junto con la comision de seguimiento de la
Hermandad, eliminar la mas moderna, y cambiar de ubicacién las dos
mas antiguas, situandolas en las zonas donde verdaderamente se ase
la Cruz para portarla. Para ello se realizaron tres nuevas cajas para
embutirlas, cegando y dorando los huecos anteriores (la cuarta caja
aprovecho6 un hueco de la ubicacion anterior). El tratamiento de estas
piezas metalicas consistid en la limpieza del metal, y aplicaciéon de doble
capa de laca celulésica. Asimismo se soldo la pieza rota.

- Enganche del correaje para procesionar: Se realizé un nuevo sistema
de cogida para el correaje, realizado en el mismo material que las
abrazaderas, latéon dorado. Se colocé en la zona posterior, no
embutiéndose las pletinas de sujecion para no causas mayores dafios al
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soporte. Esto también permite que pueda ser cambiado con facilidad,
s6lo dejando cuatro pequefios orificios, facilmente reparables. El interior
consta de material idéneo para proteger la zona de contacto con el oro
(Fig.I1.45).

- Vela de la linterna: Se confecciond una vela de madera de pino,
policromada, como elemento faltante de la linterna.
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CAPITULO III: ESTUDIO CIENTIFICO - TECNICO

1. EXAMEN NO DESTRUCTIVO

Dentro de este bloque se describen los estudios realizados con técnicas
de examen no destructivas: estudio fotografico con luz normal (general,
detalle y rasante), fotografia de fluorescencia de UV y macrofotografia
digital.

Con respecto a las fotografias con luz normal se realizaron basicamente
para documentar el estado de conservacion previo de la obra y el
proceso de intervencidon realizado, en todas las fases del mismo.
Asimismo se procedié a tomas para reflejar el estado final, concluida la
restauracion.

Las fotografias de la fluorescencia de UV proporcionaron informacion
sobre intervenciones anteriores, con respecto a repintes vy
modificaciones de la pelicula pictérica, asi como de las caracteristicas de
la aplicacion de barnices y protecciones superficiales.

En la documentacion grafica se presenta doble imagen, la toma de la
fluorescencia y en contraste b/n, para facilitar su comprensién (Fig.III.1
a 6). Con caracter general, se aprecian:

- Zonas mas oscuras que se corresponden con repintes y
retoques de oro y color.

- Zonas blanquecinas, que ocultan detalles de la policromia, que
demuestran la acumulacion de barnices.

- Zonas blancas debidas a cera.

- Zonas verdosas luminiscentes de reconstrucciones de pasta.
Por otro lado, las macrofotografias se realizaron para obtener un mayor
conocimiento de la superficie de la pelicula pictérica, su textura,
craquelados y pelicula superficial.

En las fotografias realizadas se aprecia:

- La doble policromia, con los distintos estratos, tanto del rostro
del pafio de la Verdnica, como de los bordes perimetrales (Fig.III.7 y 8).

- Las diferentes texturas entre las policromias en color y las
corlas (Fig.III.9 y 10).
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- Las caracteristicas técnicas del oro bruiiido y el oro mate
(Fig.III.11).

- La magnifica calidad de la policromia, con detalles minuciosos
en la policromia del rostro de Cristo, asi como detectar la perfeccion del
esgrafiado, dejando sélo el oro visto y no rayando éste (Fig.III.12).

- Visualizar el texto de la documentacion y firma de la policromia
(Fig.III.13).

2. CARACTERIZACION DE MATERIALES.

2.1. CARACTERIZACION DE MATERIALES PICTORICOS.

Para la realizacion de este estudio se han analizado seis muestras
extraidas de la obra. Las muestras se localizaron de las zonas que
podrian aportar mayor informacién, tanto para el conocimiento de la
obra, como para la investigacion realizada en relacién a la policromia de
los angeles y dorado de la canastilla del paso.

En este caso las muestras seleccionadas han sido (Fig.III.14):

CGP -1 Corla. Verde con zonas doradas, parte inferior candil.

CGP -2 Carnacion oscura, pafno de Veronica.

CGP -3 Azul-dorado, hoja de la cimitarra.

CGP -4 Pardo-rosado, parte inferior del saco de monedas de Judas.
CGP -5 Dorado brufiido, zona izquierda de la cruz de guia, anverso.
CGP -6 Dorado mate, zona derecha de la cruz de guia, reverso.

Las técnicas de estudio y analisis quimicos realizados en las muestras
han sido:

- Examen preliminar con el microscopio estereoscopico.

- Observacién al microscopio 6ptico con luz reflejada de la seccién
transversal (estratigrafia) con el fin de determinar la secuencia de
estratos asi como el espesor de los mismos.

- Estudio al microscopio electronico de barrido (SEM) y microanalisis
elemental mediante energia dispersiva de Rayos X (EDX) de las
estratigrafias, para la determinacion de la composicion elemental de los
pigmentos y cargas.
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Estos estudios han proporcionado importante informacién sobre la
técnica pictdrica de la obra, su composicion y estratos.

A continuacidon se expone la interpretacion de los resultados obtenidos
(Fig.II1.15, 16 y 17). El informe completo de los analisis realizados se
adjunta en un documento anexo a esta Memoria:

Estrato de preparacién

Es un estrato comun a todas las muestras extraidas. Se trata de una
preparacion tradicional, compuesta de cola de origen animal y sulfato
calcico, con un espesor aproximado de 350 pn. El hecho que en algunas
muestras sea inferior, se debe a que no se extrajo el conjunto policromo
completo.

También es comun la capa y caracteristicas de aplicaciéon del bol. No
aparece el estrato en las carnaciones, debido a que no se utilizan en
esta técnica, y en el oro mate. Esto ultimo demuestra que se trata de un
oro en polvo, no en lamina, aglutinado con material inorganico, y
aplicado a pincel. El bol tiene un grosor entre 10 y 20 un. La
caracteristica infrecuente encontrada en este estrato es la mezcla de
esta arcilla, bol, rica en silicatos, con pigmento blanco de plomo. Es una
mezcla mas caracteristica de los iluminadores de pergamino que de un
embolado en madera.

Oro

Es oro en lamina (panes) de menos de 5 pn, 7,5 un en el caso del oro
brufiido, tanto de los elementos decorativos vegetales como de los
perfiles de la Cruz. El grosor de la |lamina de oro en estas partes, ha
permitido el éptimo estado de conservacién y brillo, que muestra en la
actualidad. Este oro se aplica sobre preparacion tradicional de sulfato
calcico y cola de origen animal, y capa de bol. En este caso el bol
presenta las mismas caracteristicas descritas, mezclado con blanco de
plomo.

En cuanto al oro mate cabe destacar, como es habitual, la ausencia de
capa de bol. En las estratigrafias realizadas se aprecia un redorado de
esta zona, con capa de preparaciéon blanca entre los dos estratos de oro,
la segunda de mayor grosor.

La pureza del oro es variable. Asi se encuentra en las muestras
estudiadas:

- Oro de 21 quilates, en la bolsa de Judas, y del oro mate, tanto el
original como el redorado.

- Oro de 22 quilates, en el candil, cimitarra (12 policromia) y oro
brufiido.

- Oro de 23,5 quilates, el oro mas puro, en el redorado de la cimitarra.
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Pelicula pictorica

Todos los pigmentos se corresponden con materiales habituales del s.
XIX, o escasos primeros afios del XX, pues se encuentran pigmentos
gue desaparecieron en los ultimos afos del s. XIX.

Se puede diferenciar entre la policromia esgrafiada de los elementos
iconograficos, las corlas y la carnacion del rostro.

A) La carnaciéon del pano de Verodnica estd realizada con la
superposicién de varias capas, pues las carnes nunca estan realizadas
“alla prima”. En este caso esta constituida por dos capas. La primera a
modo de imprimacién o color base, constituida por blanco de plomo
mezclado con anaranjado de cromo (pigmento aparecido a principios del
siglo XIX). Sobre esta capa se aplico el color definitivo, que es una capa
rosacea compuesta por blanco de plomo, bermellén, tierra roja y blanco
fijo en menor proporcién. Este ultimo pigmento, utilizado al 6leo no da
color, simplemente es utiliza do como carga (en ocasiones como
espesante y en otros para absorber el exceso de brillo que pudiese
aportar el aceite).

Sobre esta encarnacion, de la intervencion de 1852, aparece una
repolicromia parcial, limitdandose solo al rostro. Esta intervencion se
puede situar a finales del XIX, o escasos primeros afios del XX, por los
pigmentos utilizados. Esta repolicromia también cuenta con doble capa,
la primera o imprimacién estd compuesta de base de blanco de plomo
con pequefas trazas de pigmento de tierra; y la carnacion visible
actualmente, compuesta por blanco de plomo y bermelldn.

B) La corla del candil se realiza sobre el dorado, con una capa
verdosa compuesta por algun pigmento de naturaleza organica y blanco
de plomo. Posiblemente el aglutinante del pigmento fuese goma-laca,
por aparicion de material de naturaleza organica en el compuesto.

C) La muestra extraida de la bolsa de monedas de Judas
presenta dos policromias. La primera, aplicada sobre el oro, es de color
pardo verdoso compuesto por blanco de plomo vy tierras, con trazas de
arsénico. Podria demostrar la utilizacion de Verde de Paris, que incluye
este material. Era un pigmento facilmente degradable, pues oscurecia
hasta convertirse en casi negro. Este pigmento se utilizd hasta la
década de los 70 del s. XIX, por el envenenamiento que provocd en
algunos artistas. Se sustituyd por un pigmento de similar tonalidad,
pero sintético, que se denomind Verde Esmeralda.

Sobre esta capa se encuentra una repolicromia, compuesta por tierras,
blanco de plomo y de algin pigmento de cromo en menor proporcion,
que podria ser un anaranjado de cromo, por la tonalidad general de la
zona. La utilizacion del blanco de plomo, desaparecido en los ultimos
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anos del XIX o primeros afios del XX, también documenta esta
intervencion. Se debid al ennegrecimiento del color original.

D) La muestra extraida de la espada presenta también una
repolicromia. Sobre la capa de preparacion y bol se ha aplicado el oro.

Sobrepuesto a éste, se encuentra otro estrato de preparacién (sulfato
calcico y cola animal), bol rojo, una capa dorada y un estrato superior
de tonalidad azul constituido por pigmento organico. En esta policromia
se encuentra el bol rojo mezclado con blanco de plomo, por lo que hace
suponer que fue realizada también por Astorga, como rectificacidon a la
primera realizacion. Originalmente se trataria de una cimitarra
completamente dorada. Posiblemente se rectifico6 para contrastar el
elemento iconografico con el fondo, también dorado, de la estructura de
la Cruz.

Como conclusién se puede determinar que sobre la policromia del XIX
encontramos repolicromias parciales de finales del mismo siglo, o
primeros afios del XX. Sobre estos, retoques puntales, ya realizados en
el s. XX.

2.2. CARACTERIZACION DEL SOPORTE:

Se ha estudiado una muestra de madera de la Cruz de Guia para poner
de manifiesto la especie utilizada en la realizacion del soporte de la
misma.

Se tomd una muestra de 0,2 cm?®, aprovechando el orificio del clavo del
stipes (Fig.II[.18). La identificacion se ha llevado a cabo mediante
estudio de sus caracteristicas macroscopicas, y de su anatomia
microscopica, estudiando las tres secciones de la madera: transversal,
longitudinal tangencial y longitudinal radial (Fig.III.19).

En base a las caracteristicas anatdmicas, la muestra analizada se ha
determinado como madera de la especie Pinus sylvestris L.

31



3. ESTUDIO MEDIOAMBIENTAL Y DE FACTORES DE DETERIORO.

En caso que sea necesario el estudio del medio ambiente de la obra,
deberd realizarse durante un periodo de tiempo suficiente para poder
valorar las condiciones que pueden afectarla, en un pardmetro ciclico. El
estudio del inmueble, las caracteristicas de la obra y su manipulacién,
permitiran la propuesta de las medidas protectoras mas adecuadas.

4. OTROS ESTUDIOS TECNICOS.

Como se indico en los apartados correspondientes de Diagnostico y
Tratamiento, se realizaron pruebas de solubilidad y test necesarios para
la limpieza de la pelicula pictorica, y adhesivos idoneos para la fijacion
de los diferentes estratos, y ensamblaje de los elementos iconograficos
con inestabilidad.
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CAPITULO IV: RECOMENDACIONES

Antes de situar la obra en su ubicacidn de exposicion, se recomienda
gue el tipo de anclaje sea el mas idéneo, protegiendo la zona de
contacto.

En cuanto a la conservacién, debe ser una intervencion continua, cuyo
campo de actuacion implique, tanto las condiciones ambientales
(temperatura, humedad relativa y contaminacion), intensidad y calidad
luminica, control organico de plagas, como las de exposicion,
almacenaje, mantenimiento (limpieza, revisiones periddicas) o
manipulacion de la pieza. Evidentemente varios de estos parametros
deberdn considerarse de manera integral en el inmueble, y no
expresamente en la obra.

A) Humedad y temperatura:

No existen unas condiciones ambientales de humedad relativa y
temperatura optimas fijas para los bienes muebles, siendo cada obra
diferente, por sus particularidades. Si se pueden establecer unas pautas
generales de prevencién en el cado de la talla en madera policromada,
y de caracter y funcidn devocional y procesional.

Estos valores ideales de exposicion a la humedad y temperatura son en
torno a los 20°C de T y unos 55-60% de H.R., aunque las
recomendacién general es la eliminacién de variaciones bruscas de
estos parametros.

Al igual que la humedad, las fluctuaciones de temperatura pueden crear
efectos de deterioro en las obras. Por debajo de las cifras recomendadas
de T y H.R. se pueden producir desecamientos de los soportes y
pigmentos, provocando desprendimiento, grietas en la madera, pérdida
de elasticidad, fisuras, craquelados. Sobre los 25°C y una humedad alta
se favorecen las condiciones para el desarrollo y proliferacion de
microorganismos, los cuales ocasionan graves deterioros en las obras de
arte, especialmente en el caso que nos ocupa de madera policromada.
Debe tenerse en cuenta que los rangos de fluctuacion ideales de la
temperatura no deben exceder de 1° C por mes.

B) Iluminacién:
A su vez, también se debe estudiar el tipo de iluminacidn mas
apropiado, controlando que la incidencia de luz sobre la obra sea la

correcta, tanto de luz natural como artificial, con especial hincapié en el
control de las emisiones ultravioletas
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En cuanto a la iluminacion, existen unos limites maximos sobre obras de
arte, (200 luxes (6) en caso de madera policromada). Pero su incidencia
para el mantenimiento correcto no es tan facil de determinar, puesto
que hay que tener en cuenta el tipo de luminaria y las horas de
exposicion de la obra de arte, ya que su incidencia es acumulativa.

C) Control de plagas:

En la prevencidon de plagas hay tres fases fundamentales: deteccion,
erradicaciéon y mantenimiento preventivo con control periddico.

Las plagas mas frecuentes son las de xil6fagos y cerambicidos. Como
animales de mayor tamafio que causan deterioros a los bienes
culturales hay que sefalar los murciélagos y otros roedores, menos
habituales dentro de vitrinas.

D) Manipulacion:

En el transcurso de la actividad cotidiana de la hermandad se realizan
actuaciones que implican una manipulacién de la obra: movimientos
internos o externos. Estas operaciones deben llevarse a cabo con la
supervision de personal cualificado o, en su defecto, de los mismos
hermanos y con los medios auxiliares precisos para cada caso.

Normas basicas a tener en cuenta en los movimientos internos:

1. Se recomienda eliminar periédicamente el polvo de la superficie de la
obra con brocha muy suave.

2. No aplicar cera ni producto de ningun tipo directamente sobre la
policromia.

3. Las personas que manipulan la obra, priostes o personal auxiliar,
deberan estar desprovistas de anillos, relojes, pulseras y otra clase de
adornos, ya que estos elementos pueden provocar accidentalmente
dafios irreversibles en la policromia. Cuando se manipule la obra se
utilizaran guantes de algodoén preferiblemente blancos.

4. Con el fin de mantener adecuadamente la obra e impedir alteraciones
derivadas del uso de productos o métodos de mantenimiento
inadecuados, se recomienda no utilizar ningun producto de limpieza de
uso normal (droguerias), evitar cualquier actuacién que no sea la de
eliminar el polvo de forma superficial, no eliminar los restos de cera con
un foco de calor ni con productos que puedan alterar de forma
irreversible la policromia.

Debido a las caracteristicas particulares de esta obra, que anualmente
debe portarse en la procesion, se recomienda:

6 Como ejemplo comparativo se puede decir que la iluminacién normal de una habitacion
de una vivienda familiar tiene una iluminacién de 50 lux aproximadamente.
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- Cuidar los posibles enganches accidentales de los elementos
iconograficos.

- A ser posible, que sea un solo hermano el que manipule la obra, y que
conocera y tendra en cuenta las recomendaciones basicas, no utilizando
anillos ni reloj.

- Cogerd la Cruz por las abrazaderas dispuestas para tal fin. Se
comprende, que el hermano portara la obra durante un largo periodo de
tiempo, pudiendo cambiar de posicién. En este caso, se aconseja portar
la Cruz directamente sobre el stipes el menor tiempo posible.

La elaboracién de un plan de mantenimiento y/o conservacién
preventiva recogera las pautas a seguir para una correcta revision y
supervision de los sistemas de anclaje, iluminacién, control climatico y
operaciones de mantenimiento, asi como la periodicidad adecuada para
realizar dichos controles.
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Memoria de Intervencion. Cruz de Guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

FIG.II.1.

DATOS TECNICOS: MEDIDAS
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A
v
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FIG.II.2.

DATOS TECNICOS: MEDIDAS
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FIG.II.3.

DATOS TECNICOS: ELEMENTOS NO REALIZADOS EN MADERA

I:] Elementos metalicos

D Hilos metalicos

Hilos seda
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FIG.II.4.

DATOS TECNICOS: DETALLES DE LOS ELEMENTOS ICONOGRAFICOS

LINTERNA
CANASTILLA CRUZ

MARTILLO Y PUNZON
CANASTILLA
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FIG.II.5.

DATOS TECNICOS: )
INFLUENCIAS EN LOS ELEMENTOS ICONOGRAFICOS. JARRA DE AGUA

CANASTILLA

CRUZ DE GUIA
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FIG.II.6.

DATOS TECNICOS: DISTRIBUCION DEL ORO MATE Y ORO BRUNIDO

ANVERSO

REVERSO

ORO MATE

ORO BRUNIDO

- ORO MATIZADO CON VELADURAS
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FIG.II.7.

DATOS TECNICOS: )
TECNICAS POLICROMAS DE LOS ELEMENTOS ICONOGRAFICOS.

5

1

|
ol
.
.

‘v‘

LINTERNA:

ORO BRUNIDO SIN COLOR CORLA VERDE SOBRE ORQO =%
ESGRAFIADO RAYADO —

PANO DE LA VERONICA:
CARNACIONES SIN BASE DE ORO
(UNICA ZONA NO DORADA DE LA

GALLO:
ESGRAFIADO IMITANDO EL NATURAL
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FIG.II.8.

INTERVENCIONES ANTERIORES: SOPORTE.

ADHESIVOS APLICADOS EN INTERVENCIONES ANTERIORES
Y PIEZAS DESPLAZADAS
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FIG.II.O.

INTERVENCIONES ANTERIORES: SOPORTE.

RECONSTRUCCIONES ANTERIORES POR PERDIDAS DE SOPORTE
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FIG.II.10.

INTERVENCIONES ANTERIORES: SOPORTE.

_,’ MUESCA EN LOS ELEMENTOS DECORATIVOS DE LA ANTIGUA
UBICACION DEL GUANTE

m===j) RECORTE DE LA ZONA DE LA MUNECA PARA SU ADAPTACION
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FIG.II.11.

INTERVENCIONES ANTERIORES: ESTRATO DE PREPARACION.

ESTUCOS SOBRE EL ORIGINAL
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FIG.II.12.

INTERVENCIONES ANTERIORES: ESTRATO DE PREPARACION.

ESTUCOS SOBRE EL ORIGINAL
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FIG.II.13.

INTERVENCIONES ANTERIORES: PELICULA PICTORICA

REDORADOS

[

REPOLICROMIAS
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FIG.II.14.

INTERVENCIONES ANTERIORES: ) )
ZONA DE LOS ELEMENTOS DE SUJECION PARA SU EXPOSICION.
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FIG.II.15.

INTERVENCIONES ANTERIORES: ACTUACIONES EN EL DORADO.

RETOQUES PUNTUALES DE ORO

ZONA LIJADA PARA NUEVA APLICACION DE ORO MATE
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FIG.II.16.

INTERVENCIONES ANTERIORES: PELICULA SUPERFICIAL.

VELADURAS QUE OCULTAN LA PERDIDA DE DORADO
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FIG.II.17.

ALTERACIONES: SOPORTE.

FRACTURAS Y ROTURAS DEL SOPORTE DE MADERA
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FIG.II.18.

ALTERACIONES: SOPORTE.

1

1. ANVERSO. UNION RELLENA DE ESTUCO.
2. REVERSO. SEPARACION DE ENSAMBLE.

ABERTURA DEL ENSAMBLE ENTRE EL PATIBULUM Y STIPES.
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FIG.II.19.

ALTERACIONES: SOPORTE.

:f"
& ..
N 2

PERDIDAS DE SOPORTE
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FIG.II.20.

ALTERACIONES: SOPORTE.

ELEMENTOS ICONOGRAFICOS INESTABLES.
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FIG.II.21.

ALTERACIONES: ESTRATO DE PREPARACION.

ZONAS CON MAYORES PROBLEMAS DE ADHESION DEL ESTRATO.
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FIG.II.22.

ALTERACIONES: DORADO Y POLICROMIA.

10 12

PATOLOGIAS GENERALES:

. Desgastes del oro que dejan ver el bol.

. Lagunas de preparacion y oro.

. Desgastes que dejan ver la preparacion.

. Estucos sobre el oro.

. Suciedad superficial.

. Suciedad acumulada en entrantes.

. Restos de adhesivos de intervenciones anteriores.

. Patinas para matizas intervenciones en el dorado.

. Unién de elementos iconograficos con la estructura.

10. Acumulacién de suciedad entre los elementos iconograficos y la cruz.
11. Desgastes de la policromia esgrafiada que dejan ver el oro subyacente.
12. Repintes.

OCoONOOTUPA,WNH
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FIG.II.23.

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA.

FISURAS DE LA PELICULA PICTORICA EN LAS UNIONES DE LOS ELEMENTOS
ICONOGRAFICOS A LA CRUZ DEBIDO A LOS MOVIMIENTOS DE LA MADERA.
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FIG.II.24.

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA.

=Y -

DESGASTES DEL ORO, MOSTRANDO RESTOS DE BOL Y DE ESTRATO DE

PREPARACION (TOMA POSTERIOR A LA ELIMINACION DE PATINAS Y
RETOQUES DE PURPURINA).
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FIG.II.25.

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA.

REPINTES Y RETOQUES DE COLOR.
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FIG.II.26.

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA.

DANOS CAUSADOS POR LA MANIPULACION Y USO.
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FIG.II.27.

ALTERACIONES: PELICULA PICTORICA.

E ...\\

SUCIEDAD Y OSCURECIMIENTO POR

GOTAS DE CERA.
HUMO.
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FIG.II.28.

TRATAMIENTO: SOPORTE.

[ ELEMENTOS ENSAMBLADOS CON ESPIGAS INTERNAS.
" ELEMENTOS ENCOLADOS.
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FIG.II.29.

TRATAMIENTO: SOPORTE.

74 4
. ; //’/b, A ‘Il‘. i = g
£ l!'"\} e

RECONSTRUCCION DE SOPORTE.
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FIG.II.30.

TRATAMIENTO: SOPORTE

REFUERZOS DE ENSAMBLES Y CHIRLATEADO.
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FIG.II.31.

TRATAMIENTO: PREPARACION.

FIJACION DEL ESTRATO.
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FIG.II.32.

TRATAMIENTO: PREPARACION.

ENRASADO DE ESTUCOS ANTIGUOS
(POSTERIOR A LA ELIMINACION DE REPINTES)

ESTUCOS ANTIGUOS NIVELADOS.
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FIG.II.33.

TRATAMIENTO: PREPARACION.

" 1 5

LT AR T A T

=

ENRASADO DE ESTUCOS ANTIGUOS.
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FIG.II.34.

TRATAMIENTO: PREPARACION.

ESTUCADO DE LAGUNAS DE PREPARACION.
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FIG.II.35.

TRATAMIENTO: PREPARACION.

o T
» N

HENENwEN ) ST T VIV T

ESTUCADO DE LAGUNAS DE PREPARACION.
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FIG.II.36.

TRATAMIENTO: PREPARACION.
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ESTUCADO DE LAGUNAS DE PREPARACION.
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FIG.II.37.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.

PROCESO DE LIMPIEZA.
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FIG.II.38.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.

PROCESO DE LIMPIEZA.
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FIG.II.39.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.
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PROCESO DE LIMPIEZA.
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FIG.II.40.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.

i - : . .‘{‘. r- JHEL e T

- AN FON MY AR

PROCESO DE LIMPIEZA.
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FIG.II.41.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.

PROCESO DE LIMPIEZA.
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FIG.II.42.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.

PROCESO DE LIMPIEZA DE LA ZONA DE MANIPULACION.
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FIG.II.43.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.

TESTIGOS DE SUCIEDAD.

ELIMINACION DE REPINTES Y ESTUCOS SOBRE EL
ORIGINAL.
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FIG.I1.44.

TRATAMIENTO: DORADO Y POLICROMIA.

ANVERSO Y REVERSO FINALIZADO EL PROCESO DE LIMPIEZA.
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FIG.II.45.

TRATAMIENTO: ELEMENTOS ACCESORIOS.

REPOSICION DE ELEMENTO PERDIDO
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FIG.II.46.

TRATAMIENTO: ESTADO PREVIO Y FINALIZADA LA INTERVENCION.
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FIG.I1.47.

TRATAMIENTO: ESTADO PREVIO Y FINALIZADA LA INTERVENCION.
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FIG.II.48.

TRATAMIENTO: ESTADO PREVIO Y FINALIZADA LA INTERVENCION.
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FIG.II.49.

TRATAMIENTO: ESTADO PREVIO Y FINALIZADA LA INTERVENCION.
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FIG.II.50.

TRATAMIENTO: ESTADO PREVIO Y FINALIZADA LA INTERVENCION.
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FIG.II.51.

TRATAMIENTO: ESTADO PREVIO Y FINALIZADA LA INTERVENCION.
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FIG.II.52.

TRATAMIENTO: ESTADO PREVIO Y FINALIZADA LA INTERVENCION.
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FIG.III.1.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

FLUORESCENCIA DE LUZ U.V.
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FIG.III.2.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

TOMA FOTOGRAFICA DE LA FLUORESCENCIA DE LUZ U.V.
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FIG.III.3.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

TOMA FOTOGRAFICA DE LA FLUORESCENCIA DE LUZ U.V.
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FIG.III.4.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

TOMA FOTOGRAFICA DE LA FLUORESCENCIA DE LUZ U.V.
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FIG.III.5.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

TOMA FOTOGRAFICA DE LA FLUORESCENCIA DE LUZ U.V.
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FIG.III.6.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

CATAS DE LIMPIEZA

REDORADO

CERA

ACUMULACION
_~  DEBARNIZ
~ LAGUNA DE

POLICROMIA
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FIG.III.7.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.
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FIG.III.8.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

PARO DE LA VERONICA (REVES"

1. POLICROMIA DE 18 RIS AR
2. REPOLICROMIA. ¥

MACROFOTOGRAFIA.
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FIG.III.O.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

PANO DE LA VERONICA BOLSA DE JUDAS

GUANTE MARTILLO

TEXTURA DE LA POLICROMIA DE LOS ELEMENTOS ICONOGRAFICOS.
MACROFOTOGRAFIA.
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FIG.III.10.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

CORLA ROJA DE LA ESPONJA.

¥ T Y

CORLA VERDE DEL CANDIL.

TEXTURA DE LAS CORLAS DE LOS ELEMENTOS ICONOGRAFICOS.

MACROFOTOGRAFIA.

FIG.III.11.
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ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

ORO MATE.

ORO BRUNIDO.

MACROFOTOGRAFIA.

FIG.III.12.
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ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

SANGRE DEL ROSTRO PELETEADO DE LA BARBA

CALIDAD Y DETALLISMO DE LA POLICROMIA.
MACROFOTOGRAFIA.
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FIG.III.13.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: EXAMEN NO DESTRUCTIVO.

INSCRIPCION ESGRAFIADA EN LA BASE DE LA PALANGANA.

MACROFOTOGRAFIA.

101



Memoria de Intervencion. Cruz de Guia. Hermandad del Gran Poder. Sevilla

FIG.III.14.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: ANALISIS ESTRATIGRAFICO.

LOCALIZACION DE LAS MUESTRAS.
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FIG.III.15.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: ANALISIS ESTRATIGRAFICO.

MUESTRA N© 1: CORLA VERDE DE LA LINTERNA.

MUESTRA N° 2: CARNACION DEL ROSTRO DEL LA VERONICA.
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FIG.III.16.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: ANALISIS ESTRATIGRAFICO.

MUESTRA N© 3: HOJA DE LA CIMITARRA.

MUESTRA N© 4: BOLSA DE JUDAS.
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FIG.III.17.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: ANALISIS ESTRATIGRAFICO.

MUESTRA N° 5: ORO BRUNIDO.

MUESTRA N© 6: ORO MATE.
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FIG.III.18.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: IDENTIFICACION DE LA MADERA.

PUNTO DE LA TOMA DE MUESTRA
(ORIFICIO DEL CLAVO DEL STIPES)
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FIG.III.19.

ESTUDIO CIENTIFICO-TECNICO: IDENTIFICACION DE LA MADERA.

‘ SECCION TRANSVERSAL. 50X

SECCION TANGENCIAL. 50X

SECCION RADIAL. 200X

PINUS SYLVESTRIS L.
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Vo BO EL JEFE DEL CENTRO DE INTERVENCION
EN EL PATRIMONIO HISTORICO
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