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La tutela y la proteccién de los bienes muebles es una de las competencias asumidas por la
Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, segin recoge la Ley de Patrimonio Histérico de
Andalucia.

Corresponde a la Direccién General de Bienes Culturales la labor de proteccién, conservacién,
investigacion y difusién de nuestro patrimonio cultural. En esta labor de conservacién y restauracién,
la Direccion General presta una especial atencién a la imagineria religiosa procesional.

Este es el caso del Cristo de la Misericordia, magnifico ejemplo de la obra de madurez de José
de Mora, escultor que culmina los desarrollos de trascendencia y expresién puestos de manifiesto por
la escuela barroca granadina, en la que Mora aparece como ¢l principal continuador del espiritualismo
introducido por Alonso Cano.

Sin embargo, cuando desde esta administracién se plantea la necesaria restauracién de la
imagen, ante el informe de los especialistas en conservacién y restauracién, no se tiene en cuenta
solo la indudable calidad artistica de esta escultura policromada, como han puesto de manifiesto los
historiadores. A la dimensién cultural del patrimonio, se viene a unir la dimensién social: también
se ha valorado su pertenencia a esa parte del patrimonio que estd préximo a nuestra comunidad, a
cada individuo, inserta en nuestro medio, expresién material y simbolica de nuestras raices, vehiculo
de ese conjunto de caracteristicas propias que nos diferencia de los demés y que llamamos identidad.

Ahora vuelve a recuperar el Cristo de la Misericordia de San José su esplendor original de la
mano de la restauradora Bdrbara Hasbach, cuya especializacién académica y experiencia en escultura
policromada ha sido confirmada a tenor del magnifico trabajo realizado, en el que ha puesto el
mismo carifio y entrega que llevé al autor a crear esta impresionante obra hace ya tres siglos.

La Delegacién Provincial de la Consejerfa de Cultura en Granada, se enorgullece al presentar
la restauracion del Cristo de la Misericordia, que supone una concrecién de la gestién cultural sobre
nuestro patrimonio, para que pueda ser disfrutado es sucesivas generaciones.

Carlos Gollonet Carnicero
Delegado Provincial de Cultura de Granada
Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia




En un porcentaje muy elevado de las intervenciones destinadas a la conservacién y restaura-
cién del patrimonio histérico, el artifice, evitable o inevitablemente, deja sefias de su trabajo. En el
caso del Cristo de la Misericordia, en un estado muy cercano al original, el técnico no ha tenido que
aportar conceptualmente casi nada, y la imagen ha sido, por decirlo asi, el verdadero Director de su
propia operacion.

Efectivamente, cuanto se conocia del Silencio, del resto de la obra del insigne José de Mora
y cuanto pudieron enseflar los estudios previos a esta restauracion, dejaban escaso margen a decisio-
nes alternativas, o discutibles, por cuanto pudieran verterse en ellas subjetividades. Incluso en la cruz
original de taracea, en la que se ha realizado un forzoso aporte de material nuevo, el dibujo y su
dimensionado estaban inequivocamente marcados, como un puzzle que debe componerse en la ima-
gen prefijada.

La «restauracién», como término general no puede definirse sélo como una accién destinada
a la conservacion puramente material. Se trata de volver comprensible al objeto degradado, con
cuantas caracteristicas de origen sean recuperables, incluido aspectos mas sutiles como el de la
«visién» que tenemos de la pieza. Por tanto, volver a contemplar al Cristo de Mora en la cruz
diseflada para €l supone conseguir una aspiracién que pocas veces puede cumplirse en otros bienes,
tanto de naturaleza mueble como inmueble, sin mds inconveniente que la limitada memoria histérica
de nuestra generacion, acostumbrada a una imagen del Cristo sobre una cruz sencilla, que sélo se
concibié como provisional.

Por tanto, nos cabe la tranquilidad de que la imagen se presenta cual debia ser, sin mas afadido
que la técnica, conocimiento y sensibilidad de la restauradora, manteniendo, en lo que era posible
para no hacer peligrar la conservacién de la pieza, cuantas huellas del paso del tiempo eran visibles.

Departamento de Conservacion y Restauracion
del Patrimonio Histérico

Delegacion Provincial de Cultura de Granadi
Junta de Andalucia



Escribir unas palabras de presentacién en el umbral de un libro como éste, resulta especialmen-
te grato, tanto porque el texto ha visto la luz merced a la Caja de Madrid, Entidad que ademis de
ocupar un puesto preeminente en el horizonte financiero, mantiene una relevante y dilatada trayec-
toria en ambitos sociales, artisticos y culturales, como por el contenido positivo de las pdginas que
siguen.

En ellas, precisamente, se nos cuenta el proceso seguido para la recuperacién de una obra
decididamente importante en nuestro rico patrimonio artistico, como es la de la imagen del presti-
gioso Cristo de la Misericordia de Granada.

Un proceso -la restauracién- que exige una minuciosa labor de investigacion previa, casi
detectivesca, para establecer el correspondiente diagnéstico y .asi poder aplicar la consecuente me-
dicacién que deje la imagen en perfecto estado de salud.

Toda esta peripecia, que se nos narra a lo largo del texto que nos ocupa, ha sido realizada por
un escogido grupo de especialistas, con cuidadosa pericia, encabezado por Bérbara Hasbach actuan-
do tanto sobre la imagen del crucificado, como sobre la cruz original que lo sustenta, dando como
resultado el poder contar de nuevo con el conocido Cristo de José de Mora.

Esta gran obra de la imagineria granadina, considerada por los tratadistas como una de las
obras mas destacadas de nuestra escultura, incardinada dentro del barroco andaluz, impregnada de
hondo dramatismo y concebida para mover al pueblo a la piedad, fue ejecutada hacia el afio 1695
-por encargo de los frailes menores- por el artista granadino José de Mora (1642-1724), obra que
marca el apogeo de su arte y en el que el autor supo dejar su impronta més creativa y personal.

La imagen del Cristo de la Misericordia, conocido como Cristo del Silencio, cuya devocién se
extendié pronto por toda Granada, ha llegado a ser la titular de la Cofradia del Silencio, hermandad
creada en 1924 que cuenta con una brillante trayectoria y ocupa un lugar destacado dentro de las
celebraciones cuaresmales de la ciudad y que ha propiciado con su entusiasmo y dedicacién la
gestion de la restauracion de la imagen.

Sélo me resta dejar constancia de mi satisfaccion por los resultados obtenidos tanto en la
recuperacion de la imagen del Cristo de la Misericordia, como en dar a conocer todo el proceso
efectuado y ofrecer mis parabienes a todos los que han hecho posible -Delegacién de Cultura de la
Junta de Andalucia, Cofradia del Silencio, Equipo de Restauracién -la consecucién de tan éptimos
resultados.

Madrid, Mayo de 1995
Angel Montero
Director Caja de Madrid.




La Cofradia del Santisimo Cristo de la Misericordia se funda un mes antes de la Semana
Santa del afio 1924, gracias al impulso del entonces parroco de la albaicinera iglesia de San José Don
Angel Guevara Horcas quien, secundado por altos funcionarios de la Delegacién de Hacienda de esta
ciudad, di6 vida a una Hermandad de Penitencia en la que se cristalizé la secular devocién que
Granada rendia a la sagrada imagen del Crucificado que durante tantos afios habfa figurado en la
procesion general del Santo Entierro, siendo aprobados sus estatutos, en el mes de Marzo del mismo
ano, por el Arzobispo Don Vicente Casanova y Marzol y celebrando su Junta fundacional el 6 de
Mayo.

Desde su creacion la nota caracteristica de la misma fue el «silencio» y esta forma de com-
portamiento en sus Estaciones de Penitencia ha calado hasta tal punto en Granada que su nombre
popular es precisamente ese, el de «Cofradia del Silencio». Asf se la denominé y asf se la denomina
en la actualidad, caracterizdndose por seguir respetando escrupulosamente aquellas normas reflejadas
en sus reglas fundacionales en las que se especificaba que el Santisimo Cristo saldria a las doce y
un minuto de la madrugada del Jueves al Viernes Santo, que el silencio seria total entre sus filas
nazarenas, que las calles que atravesara debfan permanecer en completa oscuridad y que sus herma-
nos vestirian negro y austero habito de cola, cingulo de esparto, sandalias peregrinas y guantes y
calcetines de algodén blanco.

Desde aquella ya lejana fecha de su fundacién, que coincide con una etapa en la que la
Iglesia Catdlica se decidia bajo el pontificado de Pio XI, por «una incansable lucha contra el laicismo
liberal» y en Granada con la llegada a la sede arzobispal del ya citado Don Vicente Casanova,
indudable impulsador de las celebraciones pasionales en nuestra ciudad, la Cofradia del Santisimo
Cristo de la Misericordia, que ostenta los titulos desde el afio 1926 de Real, por nombramiento de
honor otorgado al Principe de Asturias, y de Pontificia, por concesién de Su Santidad Pio XI, ha
desarrollado su vida en torno al culto a la portentosa imagen del Cristo que José de Mora tallara,
hacia el afio 1695, por encargo de la Congregacion de clérigos menores de San Francisco de Caracciolo,
orden religiosa ubicada en el albaicinero convento de San Gregorio Bético, donde permaneceria hasta
la desamortizacion decretada por Mendizabal en 1835, afio en que seria trasladada al templo parro-
quial de San José donde permanece en la actualidad y donde, como ya hemos citado con anterioridad,
se gesté y fund6 su Cofradia de Penitencia.

El Cristo de la Misericordia ha padecido a lo largo del tiempo los avatares propios que afectan
a las imédgenes de culto presentando ya algunos desperfectos cuando la Cofradia se hizo cargo de la
sagrada imagen en 1924, aunque la mayor agresion a su conservacion se produjo en el afio 1967 en
que, con motivo de la exposicién antolégica de imagineria granadina en homenaje a la figura de
Alonso Cano, se instalé en la gran sala del Hospital Real de nuestra ciudad, entre otras piezas
escultdricas relevantes de la escuela granadina, a nuestro venerado Titular, exposicién que se inau-
guré en el mes de Julio. Alli, y como consecuencia de las altas temperaturas propias del estio andaluz
y la consiguiente falta de humedad, la escultura se resintié tan seriamente que aparecieron en ella
unas peligrosas grietas que, con el paso de los dias, fueron ensanchdndose de manera alarmante y
dafiaron gravemente su policromia. Hasta tal punto cundi6 la preocupacién en el seno de la Cofradia
que en la Semana Santa siguiente, la de 1968, el Santisimo Cristo no figur6 en la Estacién de
Penitencia en posicion vertical en su «paso», sino que lo hizo tendido en posicién semihorizontal por
el temor de sus cofrades a que se produjera por algin mal movimiento un desprendimiento de la
imagen de su cruz o cualquier otra desgracia irreversible. Con su vuelta a la capilla en la que figura
en la Parroquia de San José y manteniéndole un grado de humedad y una temperatura adecuada, la
sagrada imagen pareci6é mejorar de sus males, aunque la inquietud de la Cofradia por su conservacién




era cada vez mayor y los intentos de restauracién que se emprendieron,acudiendo a instancias ofi-
ciales por aquellos afios de profunda crisis, resultaron baldios, decidiéndose su inmovilizacién en el
afio 1975.

Desde entonces y hasta hoy ha sido objetivo prioritario de la Cofradia la conservacién y
restauracién del divino Crucificado, conscientes de que teniamos en nuestras manos el futuro de una
obra cumbre de la imagineria granadina del siglo XVII a la que Gallego Burin definiera en su dia
como «el mas bello de los crucificados andaluces y una de las piezas principales de la estatuaria
espafiola».

Hace cuatro afios se comenzaron a entablar contactos con la Consejeria de Cultura de la Junta
de Andalucia, a través de la Delegacién del mismo nombre de la citada Consejeria de nuestra ciudad,
con objeto de someter la venerada imagen a una actuacién restauradora que le devolviera su origi-
nario esplendor y permitiera su conservacién para las generaciones venideras, contactos que se
materializaron en la realizacién de un exhaustivo informe técnico emitido por la Direccion General
de Bienes Culturales de la citada Junta, a través del recientemente creado Departamento de Bienes
Muebles, y que ha dado como positivo y espectacular resultado no sélo la soberbia restauracion de
la sagrada imagen, sino también la recuperacion de la primitiva cruz de marfil y carey sobre la que
José de Mora ubicé al Santisimo Cristo en 1695, cruz que permanecia inutilizada por su mal estado
desde el afio 1927 y que la Cofradia tenfa guardada desde entonces.

Todo este proceso de consolidacién y restauracién ha recaido en las manos de la prestigiada
restauradora Dofia Barbara Hasbach que, auxiliada por un competente equipo de profesionales, lo ha
llevado a cabo entre Diciembre de 1994 y Abril de 1995, tarea ardua y nada fécil en la que hay que
destacar la meticulosidad y minuciosidad con que ha sido realizada, el profundisimo respeto a la obra
original y, sobre todo, el enorme carifio con que ha tratado a nuestro venerado Cristo de la Miseri-
cordia y que le agradeceremos eternamente.

Una restauracion de una imagen emblemdtica de una ciudad, como es la del Cristo de la
Misericordia, es siempre una decisién dificil, problematica y no exenta de polémica, pero totalmente
justificable por necesaria si ello redunda en la mejor de las garantias para la adecuada conservacion
de un Cristo que es orgullo del arte espafiol, de su Cofradia y de la ciudad de Granada

La Cofradia




Cristo de la Misericordia. Fotografia realizada aproximadamente en 1925 por el
Sr. Torres Molina. Colocado cn la cruz primitiva de taracea, de carey y de marfil.







INTRODUCCION

BArBARA HassacH Luco

En este informe nos centraremos en el estudio material del Smo. Cristo de la Misericordia de
José de Mora y su restauracion, asi como en su importancia dentro de la historia de la escultura
espafiola con la aportacién de nuevos datos ttiles para el estudio comparativo con otras obras.

Para el mejor entendimiento de la técnica de ejecucién de €sta gran escultura y como comple-
mento del tratamiento de restauracion, han sido realizados diferentes estudios de documentacién. Se
analizaron distintos aspectos, bien antes de la intervencién, como informacion previa para conocer
la talla lo mejor posible, o bien durante el mismo, con el fin de completar y aportar nuevos cono-
cimientos sobre la escultura. Obtenidos los diferentes datos, se procedié a la restauracién del Smo.
Cristo de la Misericordia con la intervencién en la minuciosa restauracién de la cruz de taracea
cartujana de los restauradores Leandro Seixas Diaz y, en la limpieza y fijacion de las piezas antiguas
de la restauradora Pilar Vicario Leal. Fue un objetivo importante volver a colocar al Smo. Cristo
sobre la misma, por la singularidad de su decoracién y su antigiiedad, lo que unido al comin origen
histérico, hicieron aconsejable esta opcion (comprobado durante la restauracion por la inscripcion
descubierta en el ensamble del crucero).

Iniciamos este informe con el estudio histérico artistico por parte de dos historiadoras del Arte:
Esperanza de los Rios Martinez en lo referente al Smo. Cristo y Teresa Gémez Espinosa en lo
concerniente a la cruz. Después de la Memoria de restauracién con la descripcion de la técnica y
la historia material del Cristo, se incluye el andlisis quimico de los materiales realizado por Enrique
Parra Crespo y Marta Presa Cuesta, de la Universidad Alfonso X el Sabio, seguido por tltimo de la.
interpretacion de las placas radiogrificas de Teresa Goémez Espinosa elaboradas pacientemente por
el Dr. Fernando Machado Quintana, miembro de la Cofradia del Silencio, a quien se lo agradecemos
fervientemente. La transcripcion del manuscrito hallado en el interior del Cristo ha correspondido a
Eva Martin Lopez, directora del Archivo Histérico Provincial de Granada y la de la inscripcion de
la cruz a Alejandra Gil de Gandarillas, del cuerpo facultativo de archiveros. La mayoria de las
fotografias y diapositivas han correspondido a Joaquin Gémez de Llarena, quien ha realizado un
detenido estudio del Cristo, procurando captar la belleza y el espiritu de esta singular talla.

La restauracion del Cristo ha sido posible por la conjuncion de los esfuerzos de la Delegacion
de Cultura de la Junta de Andalucia, de la Cofradia del Silencio y del Arzobispado de Granada, que
ha concedido el permiso para la realizacion de las obras; a todos ellos estamos muy agradecidos por
la comprension, apoyo y colaboracion recibidos en todo momento, con lo cual ha sido posible llevar
el trabajo a excelente término. Asi mismo deseamos agradecer a Don Antonio Herrero, pdrroco de
la iglesia de San José su infinita paciencia e interés, a Dfia. M*. Elena Gémez Moreno y a su hermana
Nati el gran entusiasmo, observaciones y consejos durante la restauracién y muy especialmente al
Hermano Mayor y al Albacea de la Cofradia del Silencio, asi como a cada uno de los miembros de
la misma por su generosa ayuda en todo momento, su entrafiable relacién y el gran amor y venera-
cién que tienen al Smo. Cristo.







Estupio HISTORICO ARTISTICO
DEL CRISTO DE LA MISERICORDIA

EsPERANZA DE LOS Rios MARTINEZ

El trabajo fundamental para conocer la vida y la obra del escultor es el libro de Antonio
Gallego Burin «José de Mora, su vida y su obra», publicado en 1925 por la Universidad de Granada,
reproducido en facsimil por la misma, en 1988 y prologado por Domingo Sinchez Mesa. Es inte-
resante, no solo por sus valores en cuanto obra de investigacién, sino también por la sensibilidad con
que aborda ambos aspectos.

Otros trabajos, escasos por la falta de datos, sin embargo, complementan documentalmente a
éste. Entre los mds importantes podemos sefialar el articulo del mismo Gallego Burin, titulado «Tres
familias de escultores», publicado en el mismo afio; con posterioridad, el de Luis Magana Bisbal
«Una familia de escultores los Mora», en 1952 y, mas recientemente, en 1971, «Unas obras de
Risueiio y de Mora desconocidas» por Emilio Orozco. Aparte de dichas investigaciones, se le han
dedicado algunos capitulos en catdlogos de exposiciones, como fue la de Alonso Cano, celebrada en
Granada en 1969 y en trabajos como el de Sidnchez Mesa, «Técnica de la escultura policromada
granadina», de 1971.

La problemética para conocerle mis a fondo radica en la desaparicién del Archivo de Protocolos
Notariales de Granada, que ardi6 en 1879 y donde debieron figurar los contratos para la mayor parte de
sus esculturas, Asi como documentos de su vida privada, entre ellos el testamento que otorgé junto con
su esposa en fecha del 8 de Febrero de 1703; ademds, Mora no firmaba sus tallas, por lo cual las
investigaciones en torno a su personalidad deben moverse, en algunos casos, sobre un fondo resbaladizo.

Bernardo de Mora, padre de José, procedia de Palma de Mallorca, de la villa de Porreras. En
1641 aparece trabajando en Baza con el escultor Cecilio Lopez con cuya hija, Damiana Lépez Criado
y Mena, contrajo matrimonio el 26 de Mayo de 1641; en 1642, naci6 José, siendo bautizado el 1 de
Marzo de dicho afio.

A partir de esta fecha, 1655, teniendo José 16 afios, cabe aceptar que comenzase a trabajar junto
a su padre, con el que formaria taller durante mucho tiempo. Poco después, José marchaba a la Corte,
en torno a los primeros afios del reinado de Carlos II, donde residié algin tiempo aunque de forma
intermitente, regresando definitivamente a Granada en 1680. Fecha crucial en su vida es el afio de 1685,
en que José contrac matrimonio con su prima en tercer grado, Dofia Luisa de Herrera y Mena.

Este matrimonio culminaba, segin se desprende de la lectura del extracto del expediente
matrimonial de los contrayentes, publicado por Gallego Burin, un largo romance oculto. La muerte
de su esposa, el 25 de Enero de 1704, lo sumi6 en una melancolia profunda, si bien este rasgo era
propio de su cardcter, asi como su locura, mansa y pacifica, heredada de su abuelo Cecilio.

En dicho afio realizaba, sin embargo, el San Cecilio para la Catedral granadina, en la cual nos
detendremos un momento, pues hemos encontrado un posible modelo para dicha obra que guarda seme-
Jjanza con un dibujo de Vicente Carducho que representa a San Agustin con capa y mitra y que, caminando
hacia la derecha, hace con la mano izquierda gesto de argiiir al espectador; esta muy préximo a su San
Blas de la Catedral de Sevilla. Perteneciente este dibujo a las Colecciones Reales, se conserva, actualmen-
te en el Prado. Suponemos como posible que Mora hubiese conocido este dibujo, como muchos otros,
durante sus estancias en la Corte, sirviéndole de inspiracién para su Obispo.

- TR




Murié José el 25 de Octubre de 1724 y fue enterrado, junto a su esposa, en el desaparecido convento
de San Antonio.

En cuanto al Cristo de la Misericordia, pertenecié en su origen a la iglesia conventual de San Gregorio
Bético donde Cedn, que lo conoci6 «in situ» nos refiere: «El crucifixo, de tamaiio mayor que el natural,
(estd) en su propia capilla». Fue trasladado a su emplazamiento actual, la Parroquia de San José tras la
Desamortizacién de Mendizédbal.

La escultura debi6 ser realizada por Mora en los afios centrales de su produccion artistica, en fechas
préximas, as{ mismo, a la ampliacién del edificio en 1695; en estas obras debié construirse ex-profeso, la
capilla donde recibiria culto.

Gallego Burin, al referirse a esta obra le considera como «el Cristo de Mora», pero también «el
Cristo andaluz» y es, en su concepto, el méximo exponente de cuanto la escultura de nuestra tierra
representa en relacion a esta temética: clasicismo absoluto. Marfa Elena Gémez Moreno le define como
«el mds integramente bello de nuestro siglo XVIII»

Es un Cristo de tres clavos, originalmente sobre una cruz plana de taracea. Estd representado en el
mismo instante de expirar, pero ya muerto, con la cabeza inclinada sobre el hombro derecho y la barbilla
clavada sobre el pecho, siguiendo la tradicién iconografica medieval. La disposicién de la figura es muy
serena, estdtica, libre de torsiones agoénicas, por lo cual su reposo es absoluto. Los brazos forman un angulo
acusado, mientras que las piernas no muestran desplomes manteniéndose rectas, salvo una ligera flexion de
las rodillas. En las heridas de los clavos apenas se aprecian desgarraduras y casi no hay sangre, mas que la
imprescindible; unos finos hilillos corren desde la herida del costado, a diferencia de algunos crucificados
castellanos contemporéineos suyos. La cabeza es excepcionalmente bella, de acusados rasgos semiticos y gran
parecido fisico con el Ecce-Homo de la Capilla Real, que segtin ha considerado Maria Elena Gomez Moreno
fueron realizados en épocas muy cercanas, si bien hay algunos autores, como Orozco Diaz, que consideran
que, a pesar de ]a semejanza dicho Ecce-Homo es obra de José Risuefio. Los parpados, muy abultados y
entrecerrados, permiten ver los ojos de cristal. El patético quiebro de cejas caracteristico del escultor es en
este caso muy acusado. La nariz es larga, afilada por la muerte y ligeramente aguilefia, como corresponderia
a la raza semitica; igualmente, los pémulos estéin afinados por la muerte. La boca se muestra entreabierta,
mostrando los dientes entre los labios exangiies, muy dibujados y sombreados por un ligero bigote; sobre el
pecho, cae la barbilla y se desparrama la barba bifida, ambos elementos estdn realizados, en parte, a punta
de pincel, especialmente el bigote, cuyo relieve apenas se hace notar.

El cabello estd suavemente ensortijado, formando ondas grandes y abiertas, que sobre el hombro
izquierdo caen hacia atrds y en el derecho sobre el pecho. Parte de la cabellera ha sido realizada también
a punta de pincel en la parte superior de la cabeza y en algunos mechones adheridos al rostro.

Los brazos, como el cuerpo, presentan una musculatura proporcionada; es interesante observar que
las manos estin cerradas, lo cual es relativamente poco frecuente en la escultura andaluza, que suele
mostrarlas abiertas y con los dedos en posiciones caracteristicas de cada autor.

La posible inspiracién de Mora para esta disposicion puede encontrarse, tal vez, en su gusto por la
pintura. Hemos de referirnos a cuatro Crucificados de Alonso Cano, uno de escultura, el de los Capuchinos
de Lecaroz (Navarra) y a tres de pintura, dos de ellos en Madrid que se encuentran uno, en la Academia
de Bellas Artes y otro en una coleccion particular y el tercero en la Academia de Bellas Artes de Granada,
publicados en el libro de Harold Wethey «Alonso Cano».



En todos ellos podemos apreciar como mantienen cerrados sus pufios, de la misma manera del que
nos ocupa. Sin embargo, podemos observar que los Cristos de Cano llevan el pie izquierdo clavado
sobre el derecho, exactamente al contrario del que estudiamos.

El cuerpo se mantiene erguido, recto, como si la muerte no le hubiese vencido aun, es elegante y
fuerte, sin llegar a proporciones hercileas, como en el caso de los Cristos de Gregorio Hernandez.

En cuanto al pafio de pureza, es de tela encolada, como nota distintiva y, podemos considerar caso
tnico de los conocidos, es de color carmin violdceo.

Como una posible explicacién iconogréifica, podemos acercarnos a un episodio biblico de gran
tradicién en la época medieval que tras el Concilio de Trento tuvo un intenso resurgimiento, segiin Emile
Mile. Nos referimos a la historia de Jos¢ y al momento en que su tinica sangrante fue llevada a su padre
Jacob, por sus hermanos, quien se quedé contempldndola lloroso. En la Edad Media, esta historia se
consideraba como uno de los simbolos de la muerte de Cristo; la tiinica cubierta de sangre era la figuracién
de su carne ensangrentada, contemplada con tristeza por Dios Padre Esta tinica, enrojecida de sangre, es
lo que parece haberse interpretado en el pafio de pureza carmin creado por Mora.

En cuanto a su policromia, estd muy bien estudiada por Sdnchez Mesa en su trabajo citado anteriormente.

La iconografia de Cristo en la Cruz tiene una larga evolucién desde los primeros tiempos del
cristianismo. En esta primera etapa, repugnaba la idea de exponer ante los ojos de los fieles la imagen del
Redentor, crucificado como un esclavo; era el periodo del arte «idilico» de las catacumbas y del triunfa-
lismo del imperio constantiniano que no permitia excesos en las representaciones cruentas. Asi pues, seria
el Cordero Mistico el emblema del Sacrificio de la Cruz.

A partir del siglo V, tras un cambio de mentalidad que se produjo después del Concilio de Trullo,
en Constantinopla, se comienza a representar a Cristo crucificado entre los ladrones. Se le representaba
de dos formas bien diferentes: en las miniaturas carolingias, aparece totalmente desnudo, con un simple
paflo, joven e imberbe; por otra parte, el tipo sirio, el mds habitual, le representa vestido con una tiinica
larga hasta los pies y sin mangas, llamada «colobium»; en ambas aparece vivo y triunfante.

A partir del siglo XI se empieza a representar a Cristo muerto, con la cabeza caida sobre el hombro
derecho y el cuerpo y las piernas vencidos por la muerte. Al parecer, esta novedad procederia de una
interpolacién del Evangelio de San Mateo sustituido en la lectura del de San Juan. Los te6logos empezaron
a ensefiar que la muerte de Cristo no se debia a un proceso orgénico, sino a un acto de su voluntad divina.

Desde el siglo XVI las circunstancias de la Crucifixién habian despertado fuertes controversias. La
forma en que Cristo fue crucificado, el numero de clavos, si llevaba o no corona de espinas y si en la cruz
estaba completamente desnudo, fueron algunas de las interrogantes que se plantearon a lo largo de este
periodo. Tras el Concilio de Trento, las leyes dadas respecto a la representacién artistica de los temas
religiosos y de este asunto en particular, asi como los mdltiples tratados al respecto no sirvieron para
despejar las incognitas y, en muchos casos, los artistas siguieron inspirdndose en la tradicién medieval.

Sin embargo, la mds autentica representacion de Cristo muerto en el siglo XVII serfa la de Cristo, solo,
en la cruz, sin la multitud de personajes que hasta aquel momento le habian acompafiado en el trance desde
la Edad Media, de forma semejante a las representaciones del tema que hacen Veldzquez, Cano, Murillo y
Zurbaran.




Fn cuanto a la iconografia del Cristo en la Cruz y los posibles precedentes que tuvo Mora para
realizar su obra, en Granada existia un serio problema histérico que vamos a examinar brevemente.

En Sevilla existia desde la Edad Media la imagen del Crucificado, sirviendo a los escultores de
precedente en el momento de realizar su trabajo.

Sin embargo, en Granada no existia esta iconograffa, pues cuando los Reyes Catolicos entraron
en la ciudad, por diversas razones, entre ellas la politica religiosa de los Reyes, son imagenes de la
Virgen las que entraron con abundancia en la ciudad. Estas, fueron colocadas en los templos y en todas
las puertas de la ciudad, siendo, por este motivo, la figura central de la iconografia granadina, durante
el siglo XVI y durante gran parte del XVIL

La devocién al Crucificado seria, pues, mds tardia y se irfa desenvolviendo en torno a esculturas
del siglo XVI realizadas por los escultores castellanos que, establecidos en Granada, como Diego de
Siloe, crearon su escuela.

Jacobo Torni, florentino, conocido como «el Indaco», tallaria el Crucificado de San Agustin, de
gran devocién piblica y, por supuesto, muy admirada por los artistas. Otro Crucificado de gran interés,
es el que corona el retablo mayor de la Iglesia de San Jer6nimo; en esta imagen se presenta un tipo
humano de formas ideales aunque de cdnon alargado; cabeza suavemente inclinada a la derecha y
cabellos que caen tras el rostro, mientras que por el otro lado, caen suavemente sobre el hombro; este
rasgo se mantendria constante en Rojas.

Un posible precedente del Cristo que nos ocupa puede ser el de los Hermanos Garcia, cuyo
Crucificado de la Catedral granadina manifiesta el quiebro de cejas y los abultados parpados que Mora
acentuaria, la nariz aguilefia, los labios entreabiertos mostrando los dientes y la forma de caer el cabello
por un lado hacia atrds y sobre el rostro en el otro.

Sin embargo, en el Cristo de Mora se ha conjugado el clasicismo del cuerpo, con el dramatismo
del rostro muerto, subrayado por la intensa nota de color del pafio de pureza.

Incluso hay dos notas que acentian este sentimiento idealizado de su autor; uno, es el hecho de
que atin muerto, se mantenga erguido en la cruz, de forma semejante a una «Majestas» roménica; el otro
es que desde su origen, este Cristo iba sobre una Cruz plana, propia de la idealizacion renacentista,
contrapuesta a la bisqueda del realismo caracteristica del barroco, época en la que se emple6 siempre
la cruz arbérea. El sentido cldsico de esta escultura es tan intenso que José Giménez-Serrano en su
«Manual del artista y del viajero en Granada» de 1846, cuando describe la obras de arte de la Parroquia
de San José, se refiere a un «Crucifijo de los discipulos de Becerra» del que no habla ningtn estudioso
mds, que, muy posiblemente, fuese el que estudiamos.

La Cofradia de la que esta imagen es actualmente titular se fundé en 1924; en el afio de 1925 hizo
por primera vez estacion penitencial en Semana Santa, aunque al parecer, con anterioridad habia for-
mado parte de la procesién del Santo Entierro.

En los afios de 1932 a 1938 las circunstancias politicas y la Guerra Civil significaron un largo
paréntesis en la historia de la Cofradia, que no pudo salir a la calle.

Por causas climatoldgicas, la imagen no desfilé en los aflos de 1944, 1952, 1956, 1958, 1968, 1970
y 1975. Desde 1976, con muy buen criterio y para evitar el deterioro de tan singular obra. procesiona en
su lugar una réplica exacta, obra del escultor Antonio Barberro Gort, pues se pretende preservar al original
de las inclemencias del tiempo y los muchos problemas que comporta su salida a la calle.
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Cruz DE TARACEA DEL CRISTO DE LA MISERICORDIA
INFORME HISTORICO-ARTISTICO

TERESA GOMEZ ESPINOSA

- Materia: Madera de pino con aplicacién de taracea (chapas de carey y marfil)
- Medidas: Longitud: 307,4 x 159,2 cm.

Crucero (ancho y profundidad): 14,5 x 8,2 cm.

Larguero ( ancho y profundidad): 14,3 x 8 cm.

Descripcion

Cruz plana de pino decorada en sus frentes y en los laterales con labor de taracea. En el
frente, el motivo decorativo lo constituyen una sucesion de circulos encadenados en cuyo interior
se inscriben estrellas de seis puntas, alternando éstos con circulos lisos, todo ello a base de placas
de carey, de diferentes tonalidades, y de marfil, quedando delimitados los contornos circulares por
placas de marfil; los perfiles de la cruz estdn enmarcados por estrechas placas de marfil rectangu-
lares claveteadas. En los laterales, sobre un fondo de carey, se dispone un sencillo dibujo geomé-
trico de marfil, también claveteado, de disefio triangular, en el centro, y un cordén bicolor de marfil
y carey en los bordes.

El deterioro actual de la decoracién nos permite ver la técnica empleada en la taracea. Como
se ha dicho, las ldminas de marfil estdn claveteadas con finos clavos de cabeza plana que se
disponen pareados, salvo las que forman el disefio encadenado que enmarca los motivos circulares
de los frentes, que estén encoladas directamente sobre la madera. Las placas de carey van pegadas
sobre un soporte base de papel coloreado. Asi mismo, se pueden observar con claridad las incisio-
nes que marcan sobre la madera el disefio decorativo.

Informe historico-artistico

Nos encontramos ante una pieza en la que se puede apreciar una de las constantes del arte
hispanico, el gusto por la decoraciéon geométrica colorista y reiterativa de tradiciéon mudéjar, en
base a elementos decorativos de raigambre drabe.

La taracea en Espafia arraigé entre los artifices moriscos de los siglos XV y XVI, siendo
entonces Granada el principal centro de produccién.

La técnica consistia en pegar sobre una base de tela, cuero o madera, finas ldminas de madera
de diferente colorido, colocdndolo después en paneles que se transladaban a las superficies del
mobiliario, junto con piezas de marfil o hueso, sujetas éstas mediante clavitos de oro o plata, para
enriquecer el conjunto.

En Granada, en el siglo XVI, continué trabajandose al estilo nazari. El motivo decorativo

bisico era la estrella de ocho puntas con octégono interno formado por la unién de ocho rombos
que originaban, a su vez, una nueva estrella de ocho.
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En cuanto al carey, la utilizacién de esta concha como elemento decorativo en el mobiliario espaiiol
-y en general europeo- se ha considerado de origen americano. M¢jico y Pert se distinguieron por los
trabajos realizados en este material. Parece que la técnica llegd a Espafia a través de Mgjico, donde habia
alcanzado gran perfeccién, especialmente en Puebla de los jngeles, por lo que serfan los indios poblanos los
que ensefarfan a los espafoles.

En cuanto a la utilizacién en un principio del enconchado hay varias hipétesis. El Marqués de Lozoya
dice que es una decoracién tipica de la artesanfa peruana, con origen en las taraceas moriscas, aunque
desarrolladas con mayor riqueza. En cambio, Taullard cree que se importé de Oriente, principalmente de
Filipinas, llegando a ser la decoracién mds tipica del mobiliario de Perd, aplicindose a papeleras, arcas,
escritorios y mesas. Esta técnica decorativa fue utilizada también por los chilenos.

La difusién de la técnica de los enconchados parece que se debe a las comunicaciones de los misio-
neros con el Lejano Oriente, sobre todo con Japén, desde donde se enviaron artesanos especializados en
taraceas a Perd y Méjico, quienes llegarian a competir con los artifices mudéjares.

Otras noticias inducen a plantear hip6tesis contrarias, como el dato que aporta un misionero destinado
en Guadalupe -el padre Navarro-, quien se refiere a unos roperos de boda, con incrustaciones de conchandcar,
que utilizan las novias en Corea, y que segin la tradicién se importaban de México.

En Méjico el carey se obtenfa de las tortugas del Golfo. De las trece placas que se obtienen del
caparazén sélo se utilizaban ocho. El procedimiento de preparacién de las placas consistia en prensar
varias, previamente calentadas, ya que se fusionan al calentarse. Posteriormente, para modelar la forma
deseada se aplicaba calor, aunque moderadamente, pues el exceso de éste produce el oscurecimiento de
la concha.

Ya entonces el carey era un producto de lujo; las noticias documentales hacen referencia al alto
precio que esta concha alcanzaba en el mercado, precio que se elevaba si se trataba de productos
manufacturados (en los que generalmente el carey se combinaba con plata). Asi, en 1628 una docena
de placas grandes y gruesas de carey costaba 24 reales y en 1684 la libra de carey costaba 26 reales
de plata.

1638 es la primera fecha en que aparecen en los inventarios espafioles referencias al uso de placas de
tortuga combinadas con marfil, y es en el inventario de los bienes del escultor Juan Cantén Salazar. En
opinién de Aguild, no habria que atrasar en muchos afios su empleo generalizado.

Si bien es frecuente encontrar documentacién y bibliografia acerca de las taraceas de enconchados en
el mobiliario espafiol, a partir de las fechas a las que nos hemos referido, no ocurre lo mismo respecto a las
cruces. Se conoce que la realizacion de cruces adornadas con taracea en las que se incluye el carey no fue
ajena a la artesanfa espafiola a partir del siglo XVII, sin embargo, en la mayoria de las ocasiones €stas son
de un tamafio menor que la cruz objeto de este estudio, por lo que resulta dificil encontrar paralelos
conservados de estas dimensiones.

En la propia ciudad de Granada se detectan algunos ejemplos de cruces planas que, aunque
no ostentan una verdadera decoracidn de taracea, estdn policromadas imitando esa ricas labores, es
el caso de la cruz del Cristo de la Sacristia Mayor de la Catedral, atribuido a los hermanos Garcia
y fechado antes del 1600; es probable que no se trate de la cruz original, sin embargo su frente se
encuentra policromado imitando placas lisas de carey enmarcadas por finas lineas de marfil o
hueso. '
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Otro ejemplo es la cruz del Crucificado de la Sacristia de Beneficiados de la Catedral granadina,
obra de Pablo de Rojas, de hacia 1592, que, como en el caso anterior, parece ser obra posterior a la
escultura. De nuevo puede observarse una policromia que imita carey enmarcado por hilos de marfil
y formando un disefio a base de ovalos que parecen inspirarse en el motivo de cabujones.

No hay duda de que estas cruces policromadas buscan imitar las ricas cruces originales de taracea
con incrustaciones de carey, que debieron encontrarse con relativa frecuencia como soporte de las
imagenes de crucificados, quizds desde fines del siglo XVI y, sobre todo, a partir de la siguiente
centuria.

En un ejemplar del siglo XVIII, también granadino, como es la Virgen de las Angustias de Santa
Maria de la Alhambra, obra de Torcuato Ruiz del Peral, encargada para el convento de San Francisco
y realizada hacia 1740, encontramos en el fondo de la composicién una cruz lisa forrada de placas de
carey y con un sencillo adorno formado con finas cenefas de eses doradas.

Otra espléndida cruz de taracea es la del Nazareno del pueblo granadino de Algarinejo. La
imagen es obra del siglo XVIII y la cruz, aunque, en general, el disefio difiere de la del Cristo de la
Misericordia, presenta paralelismos con ésta.

En el muro de los pies de la iglesia de San Nicolds se encuentra una cruz de estas caracteristicas,
sin embargo la elevada altura en que estd clavada no nos permite precisar en detalle su composicién; por
otro lado, no se conoce su procedencia. Precisamente es en esta iglesia de San Nicolds donde se exhibe
la réplica moderna del Cristo de la Misericordia, una imagen realizada para poder sacarla en procesion
sustituyendo a la original, con el fin de proteger y conservar
esta ultima. Dicha imagen estd actualmente clavada a una
hermosa cruz de taracea -ricas maderas, marfil, carey y nacar-
de factura moderna, pues fué realizada con materiales dona-
dos por un hermano de la cofradia en 1926. En el magnifico
trabajo de ésta se puede comprobar como se ha mantenido
la tradicion del trabajo de taracea entre los artifices grana-
dinos.

La atribucién de la cruz del Crucificado de José
de Mora al estilo cartujano nos avoca a referirnos al
riquisimo conjunto mobiliar de la Cartuja de Grana-
da.

Gomez Moreno y Gallego Burin, en sus respecti-
vas guias de Granada, nos dan noticia de las puertas,
cajoneras y alacenas de la Sacristia de la Cartuja, rea-
lizadas entre 1730 y 1764 por el lego fray José Manuel
Vazquez, quien adquiriria una merecida celebridad por
estos trabajos. Muebles de extraordinaria riqueza, se
insertan en el magnifico conjunto decorativo de la
Sacristia, entre yeserias, pinturas y esculturas del mds

tipico gusto barroco, denotando el horror vacui. La Cruz de Taracea cartujana perteneciente al Cristo
Nazareno de la Parroquia de Algarinejo, Granada.

estructura de madera del mobiliario se recubre de tara-
cea a base de enchapados de caoba, ébano, palo santo,
marfil, concha y plata.
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Tan notables ejemplares tuvieron, indudablemente, trascendencia, influyendo en las labores arte-
sanas granadinas, y de ahi vendria la denominacién de estilo cartujano para este tipo de realizaciones.

Aunque es posible que la cruz objeto de estudio pueda fecharse en el siglo XVIII, también hay
motivos para poder fecharla en la segunda mitad del XVII, en base fundamentalmente a su disefio deco-
rativo. Pongamos como ejemplo una arqueta que se conserva en el Museo de Artes Decorativas de Madrid
(n° de inventario: 2.217), en la que se aprecian notables paralelismos con la cruz, tanto en las estrellas
inscritas en circulos, -en la arqueta las estrellas son de ocho puntas-, como en el esquema triangular-
romboidal del fondo, como en los materiales constitutivos de la taracea, concha y hueso con madera de
ébano. Esta arqueta, publicada por Aguil6, se fecha en la segunda mitad del XVII 'y se da como de escuela
espafiola. A juzgar por las similitudes que presenta con la cruz, quizds se pueda precisar ain mas y
atribuirla a la escuela granadina.

Durante ¢l proceso de restauracion de la cruz objeto de este informe, se encontrd una inscripcién
en el interior del ensamblaje del crucero, que reza como sigue: P e M (abreviatura ilegible) Fran. Estd
escrito en letra bastardilla, muy caracteristica de fines del XVIL y, sobre todo, de la primera mitad del siglo
XVIII, circunstancia que nos permite considerar esta cruz como la original.

Respecto a la transcripcién de la inscripcion el resultado serfa: Padre M (al no leerse completa la
abreviatura no se puede precisar el nombre) Francisco; este dato nos puede indicar que, si es que se refiere
al nombre del artifice, nos encontramos ante una obra realizada por un clérigo. Por tanto, cabria aventurar
la posibilidad de que hubiese salido de un hipotético taller quizds en relacién con la Cartuja granadina y,
posiblemente, anterior a la obra de fray José Manuel Vizquez, si la consideramos como original, ya que,
aunque no se conoce el documento de concierto de la imagen del Cristo de la Misericordia, M* Elena
Gémez Moreno apunta la probable fecha de 1695 para el encargo, coincidiendo con la fecha de la
ampliacién de la iglesia de San Gregorio Bético, para la que fue realizado el Crucifijo. Asi coincidiria
perfectamente la fecha de realizacién de la imagen, afios finales del siglo XVII con la de la cruz, que se
realizarfa en esos dltimos afios del siglo o en los primeros de la siguiente centuria.

NOTA: Queremos hacer constar aqui nuestro agradecimiento a Doifia M* Paz Aguild, del CSIC, por
su amable colaboracién orientdndonos en este trabajo y a Dofia Alejandra Gil de Gandarillas, del cuerpo
facultativo de archiveros, por la transcripcion de la inscripcién descubierta en el crucero.
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MEMORIA DE LA RESTAURACION
TECNICA

BarBarA HassacH Luco

El Smo. Cristo de la Misericordia es una escultura de bulto redondo, de madera de pino
policromada y pafio de pureza de tela, también policromada, con las medidas totales de 2,23 x 1,47
x 0,50 m. (desde el extremo superior de la manos extendidas hasta los piés). La figura estd consti-
tuida por numerosas piezas de madera encoladas entre si formando el embén; algunas de sus uniones
estdn reforzadas con ensambles y espigas internas de madera, como puede observarse en las fotos
del costado derecho entre la sangre que cae de la herida o la de la cadera del mismo lado, dentro
de la vuelta del cordén del sudario. El torso estd formado por seis tablones encolados longitudinal-
mente que dejan un hueco central de seccién ovalada, de 20 x 12 cm. y 80 cm. de largo, situado entre
el cuello y los gliteos, con un espesor medio de la madera de 2 a 2,5 cm. Los tablones estin
perfectamente aserrados como se aprecia en las radiograffas por su corte recto. La cabeza, brazos y
piernas fueron afiadidos a este nicleo central, formados a su vez por varias piezas mds hasta com-
pletar el volumen. Por ejemplo la cabeza estd conformada primordialmente por cuatro piezas: tres
longitudinales (mascarilla y barba, zona central y zona posterior de la misma) y una transversal para
la parte mas alta de los cabellos, sin contar la nariz que estd constituida por una pieza independiente.
Las tnicas partes de la mascarilla que se encuentran ahuecadas son los ojos y la boca, ésta Gltima
tiene perfectamente tallados y policromados los dientes, que también son de madera asi como la
lengua y el paladar.

La policromia estd realizada al éleo, con las pinceladas muy marcadas en determinados sitios,
siendo la zona frontal del cuerpo un poco mds lisa. Sobre la madera presenta una capa de preparacién
de sulfato de calcio y cola (excepto en los cabellos), con su respectiva capa aislante de cola animal,
seguida de una imprimacién muy fina de blanco de plomo, cubierta por dos capas verdes (de cobre,
llamado cardenillo) y sobre éstas la encarnacién palida de blanco de plomo con escasos pigmentos
amarillos, que dan esa entonacién marfilefia.

Posteriormente, la policromia fue terminada pictéricamente con veladuras verdosas y rojizas
para los cardenales y heridas, con finos cabellos pintados a punta de pincel en los bordes del cabello,
cejas, barba y bigote. La sangre estd realizada a base de laca carmin, con goterones de resina de
colofonia para el agua que emana de la herida del costado (ver el informe de anlisis quimicos para
més detalles sobre todos los materiales y su disposicién). La imagen estd policromada enteramente,
a excepcion de la zona cubierta por el pafio de pureza. La cabeza presenta una capa de pintura parda
muy delgada, que deja ver gran parte de la madera de la misma asi como en los cabellos, que caen
por la espalda.

Los ojos son medias esferas de vidrio pintados por el reverso y los parpados superiores mues-
tran restos de pestaiias de pelo natural adheridos a una sola tira de papel por medio de la misma capa
verde que se halla debajo de la encarnacién que se mencioné antes; esta mezcla tenfa muy poco
poder adhesivo, perdiéndose la gran mayoria de ellas. El pafio de pureza es de tela de lino endurecido
con cola, sujetado por una cuerda natural también endurecida. Se halla pintado en dos tonos: lila
(muy perdido) y rojo carmin. Presenta una sencilla corona de espinas realizada en plata pavonada,
la original probablemente era de espino natural.




Pormenor de uno de
los ojos de cristal pin-
tado por dentro y con
restos de pestafias de
pelo natural cerca del
lagrimal.

Hay que resaltar la gran calidad de los materiales empleados ya que el pigmento de blanco
de plomo (albayalde), la laca carmin traida de la Nueva Espaiia, y el lino eran los materiales mds
costosos de la época. El azul de esmalte también era un pigmento muy codiciado ya que en el siglo
XVI se inici6é su fabricacién en las fabricas de pinturas azules de Sajonia, hasta que a mediados
del siglo XIX fue desplazado por el azul de cobalto (Doerner, p.68-69). El blanco de plomo
mezclado con el aceite, hace una pelicula pictérica muy resistente, insensible a la humedad, muy
flexible (por eso se agrieta dificilmente) y con gran poder de adherencia; es muy conocido que la
presencia de este pigmento mejora notablemente ]a calidad técnica de la pintura. En nuestro Cristo
aparece en la encarnacion, en la delgada capa de imprimacién y mezlado con todos los pigmentos
ya que se sabe que facilita la desecacion de los colores con los que se mezcla. La madera que
conforma el embén de pino, fue cuidadosamente escogida: las piezas nmo presentan nudos ni
imperfecciones, con las vetas muy unidas, denotando un crecimiento lento, lo cual da un material
muy resistente a los esfuerzos de la figura en la cruz, al tiempo que ficil de tallar.

La cruz primitiva es de madera de pino con labor de taracea en carey y marfil, seindo la
longitud del palo mayor de 307,4 cm., el travesafio 159,2 cm., el ancho de los maderos 14,5 cm.
y 8 cm. el grueso. La técnica de aplicacién viene explicada en el apartado del estudio historico-
artistico de la misma.

El Cristo iba sujeto a la cruz por medio de tres tornillos dispuestos a Jo largo de la espalda
y los gliteos, ademds de los de las manos y el comin para ambos pies, siendo el inferior de los
tres primeros, el que soportaba més peso. Este fue colocado atravesando la escultura casi de lado
a lado. Solamente se conserva uno de los tornillos originales, que es de hierro con unas medidas
de 31,5 cm. de largo por 13 mm. de diametro, con doble rosca helicoidal terminada en un extremo
de dos puntas; la cabeza es en forma de disco circular que sirve de asa para hacer girar el tornillo.




La punta presenta doble rosca
helicoidal terminadas en dos pun-
tas, para la mejor penetracién en
la madera.
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Tornillo original de hierro que sujetaba
el Cristo a la cruz primitiva. Mide 31,5
cm. de largo y 13 mm. de didmetro.




HISTORIA MATERIAL

A través de folografias antiguas ilustraremos las diversas modificaciones que ha tenido el Cristo a lo
largo de su historia, ya que han afectado al estado de conservacién que presentaba antes de su tratamiento.
Los cambios estén centrados en la corona y en la cruz que lo portaba. Tenemos documentacién de cuatro tipos
de coronas y de tres cruces diferentes. En una fotografia de 1925 se aprecia que la imagen llevaba una corona
con varias vueltas de espino natural, en otra de los afios veinte, del Sr. Torres Molina, s¢ observa que se colocé
una de plata con largas espinas y motivos sobredorados, muy grande y llamativa. Posteriormente se sustituyd
por una aureola metélica rodeada de rayos, clavada en la zona posterior de la cabeza y por dltimo, estd la
que conocemos actualmente, de plata pavonada en forma de sencilla corona de espinas.

El Cristo de la Misericordia ha estado colocado en tres distintas cruces en las fechas signientes: sobre
la primitiva de taracea cartujana en carey y marfil, objeto de la presente restauracion, hasta el afio 1926
(pdg. 29) ; sobre una de taracca granadina de ¢bano, carey, marfil y nécar, realizada por Don Inocencio
Molero Peche en 1926 y donada a la Cofradfa por los herederos de Don Andrés de Montes Collado, desde
dicho afio hasta 1975 y sobre una sencilla cruz plana de madera chapada, donada a la Cofradfa con ante-
rioridad por el Centro Artistico y Literario de la Ciudad de Granada, desde el afio 1975 hasta 1995, fecha
en la que se retiré para realizar la restauracion del Cristo, después de la cual se volvi6 a colocar sobre la
primera cruz mencionada, de carey y marfil. La cruz de taracea granadina es la que actualmente llcva la
réplica del Cristo que se encuentra en la iglesia de San Nicolds de Granada y que sale en la procesion del

Silencio el jueves santo.

Foto de la Revista “Gaceta de
Granada se 1925.

Cristo con corona de espinas
naturales.




Fotografia de los afios veinle
realizada por el Sr. Torrecs Molina
con corona de plata de gran ta-
mafio.

Cristo con pesada aureola metilica.
| Foto de la Gaceta de Granada de
| 1925,




Cristo de la Misericordia con la Cruz de taracea granadina que actualmen-
te lleva la réplica que sale de procesién el Jueves Santo. fotograffa del
Archivo Moreno. Fototeca...

Pégina siguiente, en la frente se aprecia el dafio que
produjo el continuo roce de una ancha corona de pla-
ta, desgastando la policromia hasta dejar vista la madera.







ESTADO DE CONSERVACION.
Smo. Cristo:

Los problemas principales que presentaba la figura eran la acusada desigualdad en la limpieza
de la capa de policromia y la presencia de grietas y juntas abiertas en la madera, que podian haber
producido graves consecuencias como en el ejemplo del posible desprendimiento de la cara, si no
se hubieran tratado a tiempo.

La encarnacién (policromia de la piel) ha sufrido repetidas limpiezas, efectuadas frotando
con un pafio himedo la parte frontal del Cristo, quedando consecuentemente de una manera muy
irregular, ya que, la cara, el cuello, los pies, las manos, los bordes del pafio de pureza y la zona
posterior, no se habian tocado, mientras que las partes mis sobresalientes de la talla (rodillas,
piernas, costillas), no conservaban ni el mis minimo rastro de pétina, estando desgastadas incluso
algunas veladuras originales, como ocurre con la de color verde del pie izquierdo. Existia un
contraste muy violento entre la zona limpiada y la zona posterior, que al no haber sido tocada,
conservaba intacta la capa oscura constituida por suciedad, humo de velas y barniz de cola original
oxidado. Sobre la superficie frotada con el pafio aparece una capa finisima de cera de parafina,
relativamente moderna, que da el aspecto brillante que presenta la superficie frontal del Cristo. Es
tan delgada que estd totalmente introducida en los poros de la encarnacién, haciendo casi un solo
cuerpo. La encarnacion ha resistido la abrasién con bastante dignidad gracias a la resistencia de
la capa de blanco de plomo al éleo.

Se aprecia el gran contraste de limpieza que existia entre la zona
posterior y la frontal que habia sido frotada con pafios himedos.

(2 ka )







Como se menciond antes, la escultura fue realizada a base del encolado de diferentes piezas
de madera que, con los cambios de temperatura y de humedad relativa a través del tiempo, ha sufrido
contracciones y dilataciones, 1o que unido a la cristalizacién de la cola adhesiva, ha originando
principalmente la separacidon de diversas juntas de las maderas, asi como grietas en el sentido
longitudinal de la imagen. Estos efectos han provocado aberturas de 2 a 3 mm. de ancho y de hasta
5 cm. de profundidad, con desprendimientos parciales de las capas de policromia y de la base de
preparacién circundantes. Ademds, se han producido efectos muy perjudiciales por las lluvias caidas
directamente durante algunas procesiones, que han afectado al estado de las uniones abiertas y de la
capa de cola aplicada originalmente. En el extremo de la nariz se puede observar una mancha
amarillenta, que es la huella dejada por la acumulacion de la cola original que se iba disolviendo y
resbalando por la misma.

Desajuste de las piezas de la zona pos-
terior de la pierna antes de la restau-
racién.
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De los problemas prin-
cipales del Smo. Cristo
eran las grietas de la
madera como este ejem-
plo, que partfa del hom-
bro izquierdo.,

Existen cuatro juntas y dos zonas de grietas, especialmente peligrosas por el grado de
desacoplamiento y la oquedad interior que presentaban. Las primeras se localizan en la mascarilla
de la cara y uniones de las diferentes piezas de la cabeza, en la zona posterior del muslo
derecho, en el costado derecho debajo de la cuerda del pafio de pureza y en la espalda y las
segundas, es decir las grietas, en el hombro izquierdo y en la zona lumbar. Estas tltimas
fueron causadas por la concentracién del peso del Cristo sujetado a la cruz. Son varias grietas
que parten en forma radial desde el antiguo orificio del tornillo que sujetaba el Cristo las
cuales se reparten por la espalda y la parte posterior alta de los muslos. Este punto de sujecién
ha sido sustituido por un anclaje en forma de doble cola de milano como se observa en las
fotografias.




La talla estd constituida por numerosas piezas de ma-
dera encoladas que se van separando al cristalizarse
la cola como ocutre entre las piezas de las piernatq.
Se observan también gruesas pinceladas de la poli-
cromia.




La colocacion de los diversos tipos de coronas ha producido dos graves dafios en
la imagen: uno, en la integridad de la policromia de la frente, que con el continuo roce
del metal provocd el desprendimiento y abrasiéon de un gran porcentaje de la misma,
llegando a arafiar profundamente la madera. Y el otro, debido a la colocacién de clavos
de distintos tamafios y distintas épocas en la cabeza del Cristo, que produjeron un total
de 68 orificios en la madera. De éstos, 57 se encuentran concentrados en la zona pos-
terior, donde se sujetd repetidamente la pesada aurcola metilica y 11 restantes en el
contorno de la cabeza. Esto ha debilitado bastante la madera de esta zona. En las radio-
grafias se aprecia que 5 de estos clavos se encuentran muy profundos dentro de la cabeza,
fragmentados quizd en un intento de sacarlos.

Se observa la gran falta de policromia en la frente y la suciedad genera-
lizada especialmente acumulada en los pdrpados.
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Asi mismo, se presentaban otros desperfectos de menor importancia como ocurre con la que-
madura de vela en el muslo derecho, que ha ocasionado el depésito de carbén de la madera y la
deformacién de la policromia circundante por el calentamiento de la misma; la presencia de algunas
gotas de cera en el pecho, las rodillas y los muslos, y los pequeilos desprendimientos de policromia
en los contornos de las grietas, juntas de las maderas y en los diversos golpes.

La tela del pafio de pureza es de lino muy delgado y se encontraba totalmente quebradiza, con
zonas deformadas por los golpes y despegada de la talla, intentando remediar esto con tachuelas de
tapicero, clavos y alfileres a modo de fijacién rapida. Estaba muy sucio, lleno de polvo y ennegrecido
por el hollin procedente del humo de velas. Entre los pliegues se encontraron gran cantidad de
plumas desprendidas de los plumeros durante las limpiezas peridicas. Las dos partes del lazo se
hallaban desencoladas de su sitio, ya que iban pegadas al cuerpo de Cristo. El lino fue impregnado
primero con cola para endurecerlo y después pintado, pero en la zona superior, que ahora se ve de
color marrén amarillento, la cola fue aplicada excesivamente fuerte, lo que produjo una violenta
contraccién al secarse, provocando una débil adhesién con la policromia que ahora se halla casi
totalmente perdida, conservando solo algunos restos en las zonas mds profundas de los pliegues. La
parte pintada de carmin oscuro se encuentra mejor conservada porque la cola se aplicé menos
concentrada.

Zona posterior con la gruesa capa o0s-
cura de suciedad y humo de velas
durante el proceso de la media limpie-
za (zona derecha de la espalda). Se ob-
servan la sujeccion metdlica en el su-
dario.



Costado derecho donde se observa en la
cadera, la falta de policromia con restos
de cola cristalizada. En este lugar estaba
adheriendo el cordén del pafio de pureza.

La udnica intervencién que ha tenido el Cristo, aparte de las limpiezas cotidia-
nas, fue la realizacién de una nueva sujecion, mencionada anteriormente, de la escul-
tura a la cruz, sustituyendo el antiguo tornillo de los gliteos, que ya no cumplia su
funcion, por uno que se enrrosca en una nueva base de hierro, en forma de doble cola
de milano, sélidamente anclada a la madera, soportando mejor asi el peso. Esta
operacion fue realizada por el Sr. Antonio Barbero Gor en la misma época que tallé
la réplica del Cristo (1975-76). Los restantes tornillos en manos y pies contribuyen
a la fijacién de la escultura que se adapta asi sin forzar la madera de la talla a los
orificios originales de la cruz.
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Cruz

La cruz de taracea se encontraba en un estado de conservaciéon lamentable. Presentaba
infinidad de pérdidas de las placas de marfil y de carey, con desprendimientos parciales de
muchas de éstas por la cristalizacién de la cola adhesiva y miltiples roturas de las piezas,
habiéndose perdido otras irremediablemente, ya que se quebraban y saltaban con extrema faci-
lidad. Las caras anterior y posterior de la cruz presentaban aproximadamente el 75% de faltas,
mientras que en los costados, que se hallaban mds completos, se habia perdido alrededor del
20%. Las lluvias caidas durante algunas procesiones, el tiempo que estuvo colgada en la entrada
de la iglesia y el abandono en que estuvo la misma, después de ser retirada del Cristo, contri-
buyeron aun mds a su deterioro.

La superficie de las piezas se encontraba cubierta de suciedad y de restos de adhesivo mientras
que los costados de la cruz presentaban goterones de cal y de tierra seca pegada. Los tres extremos
superiores de los maderos estin cortados faltando algunos centimetros para completar el dibujo
correspondiente. En los cortes del travesafio se encontraban restos de papel, pintado de negro, que
fue pegado seguramente para ajustar algunas cantoneras de las cuales no se ha encontrado documen-
tacion alguna, ni en la foto mds antigua que tenemos.

El extremo inferior de la cruz habfia sido rebajado en una longitud de 30 cm. para ajustarlo
al paso procesional y que pudiera girar en las estrechas calles por las que pasaba. El ensamblaje
del crucero se hallaba desencolado con las espigas originales fragmentadas. Asi mismo existian
algunos clavos que se encontraban doblados y oxidados, localizados en la zona del crucero.

El soporte de madera del Cristo no presentaba ataque de insectos xiléfagos, pero en la cruz
habia un foco superficial en la zona inferior de Anobium punctatum, ascendiendo hasta unos 70 cm.

Cara posterior de la cruz con la zona inferior rebajada para ajustarla al
paso procesional y permitir el giro por las cstrechas calles por las que
pasaba. En pequefio Cara frontal de la cruz realizada en taracea cartujana
de marfil y carey (307,4 x 159,2 cm.) antes de la restauracién. Estaba en
un lamentable estado de conservacién con un 75 % de piezas perdidas.
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TRATAMIENTO DE RESTAURACION

El criterio que se sigui6 tanto en el Smo. Cristo como en la Cruz, fue de respeto absoluto al
original. Se subsanaron los problemas derivados del mal estado de la madera, los que atafifan a la
conservacion de las capas de policromia, asi como a la reintegracién de las piezas faltantes dado su
caracter de imagen de culto. El tratamiento se expuso previamente en el anteproyecto de la restau-
racién y para cualquier decisién, durante los trabajos, se conté con la aprobacién del equipo técnico
de la Consejerfa de Cultura de la Junta de Andalucia, delegacion de Granada constituido por D.
Miguel Angel Martin y D*. M* José Garcia Larios, cuya disposicién y ayuda fueron constantes en
todo momento.

Ambas piezas se documentaron con fotograffas y diapositivas realizadas, antes, durante y una
vez finalizada la intervencién, recogiéndose las micromuestras necesarias para su analisis antes de
ser iniciado el tratamiento. A continuacién se expone, por puntos, el proceso realizado.

Cristo

1. Limpieza de la policromfa.
2. Fijacién y asentado de la
policromia.

3. Subsanado de grietas

y juntas de la madera.

4. Consolidacién de la madera
y relleno de agujeros.

5. Retoque de las faltas

de policromia.

6. Tratamiento del

pafio de pureza.

Detalle durante el proceso de la me-
dia limpieza de la capa oscura de
suciedad y humo de velas: aparece
nuevamente la suavidad de los voli-
menes.




1. Limpieza de la policromia.

Como se ha dicho antes, la policromia habia sido limpiada inicamente en la zona
frontal del cuerpo y en especial en las zonas mis sobresalientes de la talla, donde se
intervino excesivamente. La limpieza se realizé de forma gradual y selectiva siendo este
un proceso de extrema delicadeza, llevando a cabo una degradacién de la eliminacién de
la capa oscura para equilibrar el contraste excesivo entre las dos caras de la figura.

Este proceso ha sido muy minucioso, interviniendo milimetro a milimetro con
ayuda casi exclusiva del bisturi (ablandando ligeramente con white spirit), siguiendo el
principio de la media limpieza. dando como resultado una capa ligeramente oscura,
delgada y vibrante, que se aprecia bien a corta distancia. Con esta operacién se ha
equilibrado la unidad visual del conjunto y se ha descubierto la riqueza del colorido y
matices de tono caracteristicos de la obra de este escultor, que en otras zonas permane-
cian enmascarados bajo la capa oscura de suciedad general.

El pie de la izquierda se encuentra an-
tes de la limpieza, en el de la derecha
se aprecian dos pequefios “testigos” rec-
tangulares de como estaba antes de la
intervencién.




2. Fijacion y asentado de la policromia.

La fijacién y asentado de la pelicula pictérica se efectud en las zonas que bordean las
grietas y juntas abiertas de los fragmentos de madera, asi como en los sitios donde se
encontraban pequefias faltas, golpes y descascarillados.

Tratamiento de fijacién de color devolvié la cohesién de las capas y las consolidé. El
adhesivo y el sistema de aplicacion mds idéneo, desde el punto de vista de reversibilidad,
estabilidad, grado de adhesién y compatibilidad con los materiales originales, fue la cola
animal (piscis y de conejo) hidratada y con fenol como conservante, ayuddndose con papel
de seda y espatula caliente.

Grieta del hombro durante el proceso de subsanado por medio del relleno con finas ldminas
de madera curada, aprecidndose el papel que se utilizé para la fijacion de la policromia de
los bordes.
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3. Subsanado de grietas y juntas abiertas.

Las grietas y las juntas abiertas son puntos especialmente vulnerables al ataque bioldgico y a la
continuacién del deterioro por la penetracién del aire que reseca la madera. Después de la limpieza y
extraccién de los restos de cola cristalizada, se procedié a su subsanado por medio del “enchuletado”, es
decir, 1a colocacién de pequefias cufias de madera curada de las mismas caracteristicas (en este caso de
pino del siglo XVII) que han cerrado las aberturas. Fue necesaria esta operacion en las uniones de mayor
tamafio ya que algunas tenfan de 2 a 3 mm. de ancho por 4 6 5 cm. de profundidad como las que se
localizaban en la mascarilla, en la cabeza y en la zona posterior del muslo derecho, asi como en la grieta
del hombro izquierdo. Las demds aberturas al ser muy pequefias, se sellaron con pasta madera de resina
epéxica de dos componentes (araldit-madera), quedando un milimetro por debajo del nivel original. Con
uno u otro método se cerraron, sin perder totalmente su aspecto de grietas y juntas, ya que en la mayoria
de los casos, los bordes se encontraban desfasados y a distinto nivel respetando estas caracteristicas.

La junta de la zona inferior de la espalda tenia cuatro fragmentos sueltos que al separarlos para su
correcto encolado, dejé un orificio de 4 x 2 cm., por el que se observd que en lo mas profundo del hueco del
torso, habia un papel enrrollado que resultd ser un fragmento de la época donde se lefa inicamente el comienzo
de cuatro lineas, desgraciadamente €l resto no se encontrd, quedando como una incégnita su contenido.

Proceso del subsanado de las jun-
tas abiertas entre las piezas de
-madera con la introduccién de las
finas cuifias de madera curada.




Proceso previo de encolado para la colocacién de las finas cufias de madera que unirdn
nuevamente la mascarilla' de la cara.




La separacién entre las piezas de madera tenfa hasta 5 cm. de profundidad, entrando la cufia
en este caso, hasta la marca pintada de rojo en el dngulo inferior.
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Se observan las grietas concentradas en la zona lumbar; aquif se hallaban 4 pequeiias piezas sueltas con la
cola adhesiva cristalizada.
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Cuatro piezas de la zona lumbar
extrafdas para su correcta adhesidn.
Al quitarlas quedé un pequefio orifi-
cio desde donde se vefa el interior
del hueco del torso.
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Orificio de la zona lumbar iluminando el
hueco central de se descubrié la existencia

de papel enrollado.




Extraccién del rollo de papel tal como se encontrd. Después de estudiarlo se volvio a
colocar dentro de la escultura.

Fragmento del documento cncontrado en el
interior del Cristo, lamentablemente no se
encontrd el restante. Mide 21,5 x 15 cm.




4. Consolidacion de la madera
y relleno de los agujeros.

Este tratamiento se efectud en
aquellas zonas en las que la madera
presentaba falta de solidez, en especial
en la parte posterior de la cabeza, que
habia sido debilitada por los numero-
sos agujeros practicados para la suje-
cién de las diferentes coronas. Se rea-
liz6 por medio de la inyeccién del con-
solidante para asegurar la mixima pe-
netracion utilizando resina acrilica de
metil-metacrilato al 5% en disolvente
orgénico y con la incorporacién de un
desinsectante a base de permetrina como
método preventivo.

Localizacién de los 68 orificios de clavos de distintas
épocas, realizados para la sujecion de una pesada aureo-
la metdlica, la madera de esta zona se hallaba muy
debilitada.

Se puede observar el proceso de unién de las diferentes
piezas que constituyen la cabeza aprovechando los orifi-
cios existentes para sujetar las prensas. Las marcas de tiza
indican hasta donde estaba despegada la pieza.




Se taparon todos los agujeros, tanto los que habfan dejado las tachuelas que sujetaban el pafio
de pureza como los de la cabeza. Los mas profundos de los 68 agujeros de la cabeza, se rellenaron
con espigas de madera de haya, como por ejemplo, el mayor media 3,8 cm. de profundidad por 0,6
cm. de didmetro.

5. Retoque de las faltas de policromia.

La reintegracién de color se realiz6 teniendo en cuenta que se trata de una imagen destinada al culto
y de gran devocién popular. El retoque se limité a lo estrictamente necesario, localizado fundamentalmen-
te en las grietas y juntas subsanadas, en algunos golpes y en la zona de la frente.

Las faltas previamente se nivelaron con el método tradicional de estuco de sulfato de calcio y cola
animal. La reintegracién del color se realiz6 con el sistema de diferenciacién del original por medio de
punteado o de oculto para las faltas pequefias y de itratteggioi, es decir finisimas lineas paralelas con
superposicién de tonos, para las de mayor tamaiio; estas son diferenciables a corta distancia pero se
integran 6pticamente a la distancia normal de visién de la escultura. Se utilizaron materiales reversibles:
acuarelas y pigmentos al barniz especiales para restauracion aplicados como veladuras.

Relleno de la grieta del hombro respetando el desnivel marcado por el
desfase de las piezas de madera.




Cristo durante el proceso del relleno de las faltas de policromia por medio del “estucado”
a base de sulfato de calcio.

6. Tratamiento del pafio de pureza.

Se procedid a la eliminacién superficial de polvo y plumas con un pincel y aspi-
rador, seguido de una limpieza en himedo de las zonas mds oscurecidas, teniendo en
cuenta que la suciedad y humo estaban ya muy impregnados en la tela. Posteriormente
se hizo la consolidacién recuperando la dureza y posicién de los pliegues y aprovechando
esta operacion para asentar la policromia. Se extrajeron las tachuelas y se volvié a
adherir la cuerda en los sitios donde se encontraban las marcas con faltas de policromia
y restos de cola cristalizada.




Detalle del retoque de la
frente realizado con finas
lineas verticales para dife-
renciar la intervencién a
muy corta distancia.

Cabeza después de la |
restauracion y el reto-
que de color de la
frente. Se devolvi6 la
armonia de la cara.







Costado derecho después de la restauracion, se observa la cuerda, en su sitio
y la sangre y agua del sudario. que emanan de la herida del costado. El rojo
se ha realizado a base de laca carmin y el agua con resina colofonia, actual-
mente oxidada,




Zona posterior del Cristo después de
la limpieza, se aprecian nuevamente las
veladuras.
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Perfil derecho después de la restauracién y una vez co-
locada la corona de plata pavonada.

Cruz:

. Limpieza de la superficie.

. Consolidacién y desinsectacién de la madera.
. Fijacién de las piezas sueltas.

. Reposicioén de las faltas de madera.

. Reposicién de las faltas de marfil y carey.

. Reintegracién del color en las piezas nuevas.

= T T SRR UL I o

1. Limpieza de la superficie.

Como primer paso se procedié a una limpieza superficial de las piezas de marfil y carey as
como a la eliminacién de los restos del adhesivo donde se localizaban las piezas que se habian
perdido. Este proceso en ocasiones tuvo que intercalarse con la fijacién de piezas sueltas, ya que
muchas de ellas estaban a punto de desprenderse. La limpieza se realizé con jabon en disolvente
orgénico con ayuda del bisturf, para evitar la hidratacién del marfil.

2. Consolidacién y desinsectacién de la madera.

Este tratamiento se efectué especialmente en la zona inferior de la cruz que habia sido rebajada
y que presentaba un ataque superficial de insectos xil6fagos y en aquellas zonas donde se habfa
eliminado el adhesivo antiguo, preparando asf la superficie para el siguiente paso. En la zona inferior
se realizé primero la desinsectacién por medio de la inmersién de la zona y posteriormente se
procedi6 a la consolidacién de la madera, llevada a cabo aplicando el consolidante por medio de
inyecciones para asegurar la médxima penetracién. Se utilizo resina acrilica de metil-metacrilato al
6% en disolvente orgdnico y desinsectante a base de permetrina y diclofluanida.

O



Cruz antes de la restauracién. Los costados se hallaban mds completos, presentando un 25% de faltas. Los clavitos colocados en
las piezas de marfil de los bordes evitaron su pérdida.

En las faltas se observa el dibujo en incisién
con el tamafio y la forma de las piczas origi-
nales. Las placas de carey se pegaron sobre
un papel pintado con pigmento de minio, trans-
parentdndose asi el color anaranjado.

F.
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Antes de iniciar el tratamiento se realizé un calco de la cruz marcando las caracteristicas y los
distintos deterioros presentes.

Zona de la cruz una vez eliminados los restos de adhesivo y realizada la limpieza de las piezas.



Adhesién de las piezas originales dejdndolas bajo presion durante 24 horas.

o1

Pegado de las piezas originales por me-
dio de la inyeccién del adhesivo.




3. Fijacion de las piezas sueltas.

Se revisaron todas las piezas una a una, fijando las que estaban a punto de desprenderse,
pegdndolas correctamente por medio de la inyeccién de acetato de polivinilo, dejando secar bajo
presion durante 24 horas. Al inicio de la restauracién, el hermano mayor de la Cofradia nos entregé
una serie de piezas (aprox. 30) de las que se iban cayendo y que conservaban guardadas, esperando
ser reintegradas en su sitio, cosa que se hizo en este momento de la restauracion.

Zona inferior de la cruz con
los injertos de madera com-
" pletando el volumen,; esta patte
se introducird en la peana de
la capilla del Smo. Cristo.

Inscripcién encontrada en
el interior del ensamblaje
del crucero de la cruz.
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Las espigas de refuerzo del crucero se hallaban rotas, al despegar las 2 piezas del ensam-
ble, para su correcto encolado, se descubrié una pequefia incripcién en el dngulo superior
izquierdo de la pieza que se ve arriba.
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4. Reposicion de las faltas de madera.

En un principio se pensaba reponer los fragmentos cortados de los extremos, pero
al no encontrar documentacién ni datos de como eran originalmente se opté por respe-
tarlos ya que en las fotos mds antiguas aparecen de esta forma. La dnica parte que fue
reconstruida fue la inferior que habia sido rebajada, ya que era necesaria para la reubi-
cacién en la peana existente. Para la reposicién se utiliz6 madera curada, reforzada con
espigas internas de madera de haya, cubierta con chapa de pino oscurecida, quedando
como un elemento de madera neutro.

Fue necesario desmontar el ensamble del crucero para ajustarlo correctamente,
descubriéndose aqui la inscripcién a lapiz, mencionada en el estudio histérico de la cruz,
detalle importante para una datacién més aproximada de la misma.

Minuciosa reposicién de los cientos de piezas perdidas ajustadas a la medida una a una, faltaban aproximadamente 1500.




Las piezas tuvieron que ajustarse al milfmetro poniendo en ocasiones una chapa de madera de haya para conseguir las diferentes
alturas de las placas. Fue un trabajo extraordinariamente laborioso.

Ensamblaje del crucero con nuevas espigas de haya.




Costados después de la restauracion.

Las piezas repuestas de imitacion de marfil se diferencian de las originales en la carencia de los pequefios clavos
pareados y en ¢l tono uniforme sin el veteado caracteristico del marfil.




5. Reposicién de las faltas de marfil y carey.

Estas reintegraciones se llevaron a cabo en todas las faltas de la decoracién debido,
como se dijo antes, al cardcter altamente devocional de la pieza y al completo estado en
el que se halla la policromia del Cristo. Se procedié a la minuciosa reposicion de cientos
de piezas que faltaban en las cuatro caras (aprox. 1500), cada una ajustada a la medida
siguiendo el dibujo geométrico cuya huella se encontraba incisa en la madera. Antes se
realiz6 una plantilla de papel vegetal de cada pieza para hacer coincidir con total exac-
titud la forma irregular de la rotura. En ocasiones hubo que repetir la misma plantilla
hasta su ajuste perfecto. De todos los procesos descritos hasta ahora es éste, junto con
la media limpieza realizada al Cristo, el més laborioso y delicado.

Teniendo en cuenta que el marfil y el carey se extraen de especies protegidas y que
estd prohibida su comercializacion, ademds de las razones de criterio descritas, se utili-
zaron placas de celuloide, material que se emplea en la industria y la artesnia para su
imitacion, traidas expresamente de Italia por la gran cantidad que se requeria. Fué nece-
sario pintar las planchas de carey por el reverso con anaranjado minio, dando asi una
tonalidad similar al original.

6. Reintegracion del color en las piezas nuevas.

Unicamente fue necesatio reintegrar el color en las piezas nuevas de imitacién de
marfil. Se procedi6 a reintegrarlas con una ligera veladura amarillenta oscura de pigmen-
tos con resina acrilica como aglutinante, que unida a la carencia de los pequefios clavos
que sujetan las placas de marfil, hacen ficil su distincién a una distancia de 80 cm.
aproximadamente.

Cara frontal del crucero. Las piezas de carey
artificial se diferencian en que tienen un
disefio uniforme, las originales presentan
mds variedad de tonalidades.
















ANALISIS QUIMICO DE LA POLICROMIA

DEL CRISTO DE LA MISERICORDIA DE JOSE DE MORA (S. XVII)

1. Objetivo del Estudio

Se pretende estudiar la técnica de ejecucion de la
policromfa, esto es, la superposicién de capas y la
naturaleza de los materiales que las conforman. Un
dato de importancia es la naturaleza del barniz, asi
como determinar su presencia o ausencia en la cara
anterior de la escultura.

Los datos que arroje este estudio serdn de especial
interés desde el punto de vista de la historia de las
técnicas pictéricas y en particular, para el conocimiento
de la de este autor. Igualmente y debido a la inter-
vencion de restauracién, esperamos que estos datos
sean el apoyo cientifico bdsico para conocer la base
material de los tratamientos y su alcance.

2. Toma de muestras

La toma de muestras fue realizada por el equipo
de restauracion «in situ». Se tomaron trece muestras
cuya descripcién se detalla a continuacion:

Figura del Cristo

CMJIMI. Encarnacion limpia del muslo derecho.

CMJIM4. Encarnacién limpia del pecho.

CMIM2. Encarnacién sin limpiar de la zona
posterior del muslo derecho.

CMJM3. Rojo de la sangre del muslo
(zona posterior derecha).

CMIMS5. Rojo de la sangre de la llaga del pie
derecho.

CMIM6. Pardo del pelo.

CMJIM10. Pestafia. Materiales y técnica de apli-
cacion.

CMIM7. Policromia de color rojo del pafio de

pureza.

CMJIM11. Policromia de la zona clara del pafio
de pureza.

CMIM12. Resina del agua de la herida del costa-
do.

E. Parra CreGo, M. PRrESA CUESTA.
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Cruz de Taracea

CMIMS8. Papel pigmentado de color rojo de la
Cruz original situado entre el carey y
la madera.

CMIM9. Papel pigmentado de color gris de los
extremos de la Cruz.

CMIMI13. Marfil de la Cruz de taracea.

3. Técnicas de analisis

Para este estudio se han utilizado las siguientes téc-
nicas, cuya aplicacion se describe a renglén seguido:

a.  Microscopia dptica '. Se ha utilizado para es-
tudiar la superposicion de capas pictéricas y la
identificacion de los pigmentos més evidentes.

b.  Ensayos microquimicos selectivos, para lo-
calizar algunos de los pigmentos que se S0s-
pechaba estaban presentes en las capas pic-
téricas, como los de plomo e hierro.

c.  Ensayos de coloracién selectiva, para identi-
ficar de forma preliminar la presencia de
aglutinantes grasos, proteicos o a base de
hidratos de carbono.

d.  Espectroscopia infrarroja por transformada de
Fourier, para analizar la preparacion asi como
la naturaleza del barniz.

e.  Microscopia electrénica de barrido, con
microandlisis elemental mediante energia
dispersiva de rayos X. Esta técnica se aplic
para el andlisis de algin pigmento concreto.

f. Cromatografia de gases/espectrometria de
masas?, para la determinacién fina de
aglutinantes naturales, ya sean de tipo graso
(aceites y resinas),protéico’, o de la familia
de los hidratos de carbono (gomas, etc...)*

g.  Cromatograffa en capa para el andlisis fino
de lacas rojas’.
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4. Resultados de los analisis

En esta seccion se describen las superposiciones
de capas encontradas, asi como los materiales que
constituyen cada una de ellas. Primero de todo se
describen las capas de preparacién, la capa aislan-
te y la de imprimacion inicial, que son comunes a
todas las muestras, en lo referente a espesores, com-
posicién y funcion.

4.1. Preparacion

La preparacion es una capa de al menos 150 L.
Tiene un aspecto blanco parduzco y en su com-
posicion se aprecia la presencia de yeso
(CaSO,.2H,0) y cola animal. La presencia de
grandes cantidades de cola hace que el tono
blanco del yeso se tifia con el tono pardo de la
materia organica.

4.2. Capa aislante

Cumple a la perfeccién la doble mision de dis-
minuir la porosidad de la preparacién, y de
aumentar el grado de adherencia de las capas
pictéricas superiores a la capa de preparacion.
Su composicién es de cola animal Gnicamente.
En algunas de las fotografias que se mostraran
a continuaciéon se aprecia con claridad como
una capa con un espesor bastante grande y que
en algunos casos penetra por los poros de la
preparacion de yeso y cola.

4.3. Capa de imprimacion blanca

Se trata de una finisima mano de albayalde (blan-
co de plomo) al temple sobre la capa aislante.
Es tan fina que en algunas muestras casi no
llega a apreciarse si no fuera por la realizacién
de ensayos microquimicos para poner de mani-
fiesto la presencia de pigmentos de plomo. El
aglutinante de esta capa no ha podido ser pre-
cisado con exactitud, debido esencialmente al
espesor de la capa y a que se trata de una capa
intermedia y dificil de aislar por medios meca-
nicos. No obstante se sospecha que se trata de
cola animal.

4.4. Capas de color

Por lo que se ha visto hasta aqui, es evidente que
se trata de una policromia bastante elaborada. Exis-
ten pruebas de que esto es asi en las capas de
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Fig.1.-Andlisis por espectroscopia LR. de las tres capas de preparacidn
de la policromia: la preparacion, la capa aislante y la imprimacién de
blanco de plomo.

pintura que se van a describir a partir de este
punto. Una de las caracteristicas que mas llaman
la atenci6n es la presencia de una capa verdosa
subyacente de espesor variable. El papel de esta
capa es puramente Optico y seria el de hacer mas
mortecinas las carnaciones de figuras que repre-
sentan a cadaveres, en funcién de la transparencia
de las capas superiores. Sobre este punto daremos
mds informacioén en las conclusiones. Sobre esas
capas de base de color verde, aparecen las de
carnacion y probablemente las de color pardo os-
curo del pelo, cada una con sus caracteristicas.

A continuacion se describen Gnicamente las capas
de color sobre la imprimacién blanca de albayalde.

CMIJM-1:Encarnacién limpia del muslo derecho

Capa Color Espesor | Pigmentos |Aglutinantes
N° (W
1 pardo-verdoso 235 albayalde, aceite de
tierras(tr.)*, | linaza (con
verde Cu trazas de
cola animal)
2 pardo verdoso | 15-20 albayalde, idem
tierras, capa 1
verde Cu*#*
3 rosa 20 albayalde,
tierras idem capa 1
4 blanco-amarillo 65 albayalde,
tierras (tr.).
amarillo
orgénico idem capa 1
*tr.:trazas

##yerde Cu:verde de cobre (cardenillo)




La capa de base verde ha sido aplicada en
esta zona en dos manos, siendo la mano superior
mas parda que la inferior. La capa de carnacién
final (capa 4) es muy gruesa y ha sido aplicada
en al menos dos manos. Presenta un tono exce-
sivamente blanco, lo cual refuerza la palidez del
aspecto de la carne del Cristo muerto. Se acom-
pafia ademds de trazas de un pigmento orginico
de color amarillo (podria ser una laca de gualda,
o de genista tinctdrea,...) que pPOr Su €scasez y
labilidad no puede ser analizada utilizando las
técnicas mds sofisticadas.

Los andlisis cromatograficos muestran (fig.
3), ademads de la presencia del aglutinante, (aceite
de linaza, mayoritariamente) que existe en la
superficie una delgadisima capa (inapreciable
en la estratigrafia) de cera relativamente mo-
derna (cera de parafina) que debe de provenir
de la aplicacién de un tratamiento de frotacion
con el fin de dar brillo a la cara vista del Cristo.
No se han detectado restos de barniz original
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Fig. 3.- Cromatograma de masas de una muestra de policromia
procedente de una carnacién del anverso de la figura del Cristo,
en la que se aprecia la naturaleza del aglutinante mayoritario de
las capas de pintura. Los picos marcados corresponden a los
siguientes compuestos: 8DC, ester metilico del dcido subérico;
9DC, ester metilico del acido azelaico; EM 16, ester metilico del
4cido palmitico; EM18:1, ester metilico del dcido oleico; EM18,
ester metilico del dcido estedrico; HC cera de parafina, serie
homéloga de hidrocarburos entre C21 y C31 procedentes de la
cera de parafina. La proporcion relativa entre los compuestos
9DC/EM16 (1’1) y EMI16/EM18 (1,5) pone de evidencia la
presencia de aceite de linaza.




CMJM-4 Carnacion limpia del pecho
(zonma de la grieta a la izquierda)

La ejecucién es, bisicamente, la misma que la
de la muestra N°1. De nuevo se observa que en la
zona anterior de la figura del Cristo, la capa de
base de color pardo-verde es mucho mds gruesa
que en la zona posterior de la misma carnacién..
También presenta ausencia de barniz en la super-
ficie. No obstante un hecho parece demostrar que
existié barniz en algiin momento, también en esta
cara anterior del Cristo: existe una pequefia canti-
dad de barniz que ha penetrado por la grieta de la
que se tomé la muestra, tal y como puede obser-
varse en la fotografia correspondiente a esta mues-
tra (fig. 4).

Capa Color Espesor | Pigmentos |Aglutinantes
(L

1 pardo-verde 60 albayalde, oleo
tierras(tr.), (tr. de

verde Cu proteina)
2 rosa 15-20 albayalde, dleo
tierras (tr. de

proteina)
3 blanco-amarillo| 35-40 albayalde, dleo
amarillo (tr. de

orgénico proteina)

Como se puede observar en la fotografia, llama
la atencién la palidez de la capa de carnacidn,
reforzada por la capa de base verde, en la que no
se aprecian varias manos, aunque es obvio (por su
grosor) que tuvieron que aplicarse. De nuevo, no
queda barniz sobre la pintura, aunque quedan res-
tos en las grietas.

Fig.4.- Estratigrafia a 500 X de la muestra de carnacion CMJM-4, es la que se
aprecia con detalle la distribucidn de capas, asf como la geometria redondeada de
los granos del pigmento verde de Cu (cardenillo). Igualmente, en la capa superior
de carnaci6n se aprecia c6mo el pigmento amarillo orgénico, tifie literalmente al
blanco de plomo en algunas zonas.
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Capa Color Espesor | Pigmentos |Aglutinantes
n’ ()
1 pardo-verde 35 albayalde, aceite de
tierras, linaza
verde Cu (tr. cola
de animal
2 rosa 20 albayalde, Idem
tierras capa |
3 blanco-amarillo| 45-50 | albayalde, Idem
amarillo capa 1
organico
4 pardo transl® 5-10 - cola animal

Fig. 5

CMJM-2:Carnacién sin limpiar
del muslo derecho (zona posterior)

Esta muestra se estudio con el propésito
de encontrar diferencias en el barniz, que
parecia estar presente sélo en la cara poste-
rior de la figura. Gracias a ella, el barniz
antiguo (pensamos que original), pudo ser
analizado.

Las caracteristicas de esta carnacidon son
similares a las de la carnacidn anterior, aun-
que presenta algunas particularidades, sien-

“do la mds importante la presencia de la cita-

da capa de recubrimiento o barniz.

En primer lugar, la capa de base se ha
simplificado (fig. 5), siendo mads fina y en
una sola mano. Del mismo modo la capa de
carnacion final, similar a la de la muestra N°
1 es mds fina. Es l6gico si pensamos que se
corresponde con una zona mas oculta de la
escultura, en la que no es tan importante la
elaboracion exhaustiva en la ejecucién de la
policromia. No obstante, los materiales si-

guen siendo los mismos.

Ademds, nos encontramos por primera vez con
una capa de barniz. Su naturaleza es proteinica, y
ha sido identificada por métodos cromatogrificos
como cola animal, su comportamiento microsco-
pico se corresponde también con el de este tipo
de adhesivos. El andlisis final se ha llevado a
cabo sobre un resto de barniz de pequefo tamafio
que acompanaba a una de las muestras. Esta capa
de barniz tiene en superficie una importante can-
tidad de suciedad (polvo, humo, etc...).

En la estratigrafia de esta muestra (fig. 6), se
aprecia igualmente, un actimulo importante de aglu-
tinante que no fue perfectamente dispersado con

el pigmento ubicado en la capa final de carnacidn.
Esto pone de manifiesto la preparacion artesanal tan-
to del pigmento como del aglutinante.
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En las figuras 6 y 7 se muestran los gréficos
correspondientes a los andlisis por cromatografia
gaseosa y espectroscopia de infrarrojo por trans-
formada de Fourier de una muestra de barniz.
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Fig.6.- Espectro de IR-TF de una muestra de barniz, en la que se apre-
cian las bandas caracterfsticas de una protefna (3277,1670, 1537 y 1248

cm-1).
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Fig.7.- Cromatograma de masas de una muestra de barniz.
En ella, se han detectado cantidades suficientes y significa-
tivas de los aminodcidos especificos de la cola animal (G,
glicina; P, prolina y HO, hidroxiprolina)



CMJM-3 Rojo de la sangre del muslo
derecho (zona posterior)

La estructura de esta muestra (fig. 9) es la
misma que la de la muestra N° 2, con la tnica
diferencia de la policromia superpuesta de la
sangre. Igualmente se aprecia la simplifica-
ci6én de la estructura de capas por tratarse de
una zona mis oculta de la escultura.

Capa Color Espesor | Pigmentos | Aglutinantes
n’ (w
1 pardo-verde 25 albayalde, aceite de
tierras, (tr.) linaza
verde Cu (trazas cola
de animal
2 rosa 35 albayalde, Idem
tierras (tr.) capa |
3 blanco-amarillo 55 albayalde, Idem
amarillo capa 1
orgdnico (tr.)
4 rosa-pardo 25 albayalde, | aceite linaza
laca roja albimina de
huevo
5 rojo-pardo 0-15 laca roja | aceite linaza
translucido albimina de
huevo
6 pardo 0-10 barniz cola animal

Fig. 8

La sangre presenta dos capas, siendo la infe-
rior més clara a base de laca roja de cochinilla
mezclada con albayalde. La capa superior es
una veladura transparente, que a veces se con-
funde con el barniz, de laca roja pura. El aglu-
tinante de la sangre parece ser una emulsion
mds rica en sustancia proteica, siendo ésta la
clara de huevo.

Fig. 9.-Estratigrafia a 350X de la muestra CMJM-3 de rojo de sangre
de Cristo. La preparacién estd ausente.




CMJM-5:Rojo de la sangre de
la llaga del pie derecho.

Esta muestra se corresponde a un color
rojo de sangre sobre la carne de tono amo-
ratado (cardenal). La estructura de la poli-
cromia (fig. 10) consiste en una capa de laca
roja de cochinilla sobre una carnacién de
especial composicion, siendo esta una capa
de o6leo con albayalde, laca roja y esmalte
azul como pigmentos. Se detectan restos de
la capa verdosa de fondo bajo la carnacion. .

Fig.10.-Microfotografia a 275 X de una muestra de carnacién correspon-
diente a la numeracién CMJM-5. Los cristales en forma de aguja, de color
azul grisdceo se corresponden con el pigmento esmalte.

CMJM-6: Pardo del pelo

El pelo ya presenta dos caracteristicas dife-
renciadoras (fig 11). La primera es que, como
es 16gico no presenta capa de carnacién. La se-
gunda es que la capa de base verde es muy fina,
probablemente un residuo de la capa que se usé
en la carnacién. Esta capa, al no ser ya necesa-
ria en la zona del pelo tiende a desaparecer. La
muestra fue tomada de una zona de pelo préxi-
ma a una carnacion, por eso la consideramos
como un resto de la capa, que debe de desapa-
recer en las zonas mas alejadas del cabello. El
cabello ha sido ejecutado mediante dos capas,
una mas clara o capa general de base y otra mais
oscura y transparente para los efectos de las
sombras y el volumen, en combinacién con las
formas de la talla de la madera. Por zonas, la
capa de color pardo oscuro, de naturaleza orga-
nica ha sido sustituida por una capa de laca roja
con aglutinante mixto de aceite de lino y huevo.

El analisis cromatogréifico de el aglutinante de
la veladura de color pardo final del pelo, pone de
manifiesto un dato importante sobre su naturale-
za. Se trata de una mezcla de aceite de lino y
resina de sandaraca, que se aplica como vehiculo
oleo-resinoso, muy propio de las veladuras de color
pardo (como la que se trata de analizar en esta
muestra) y de color verde a base de resinato. El

Fig.11.- Estratigrafia a 350 X de la muestra del pelo CMIM-6, en la que
puede apreciarse la capa aislante impregnando a la preparacién, y las
capas de policromfa del pelo, la primera parda y la segunda roja de laca
de cochinilla.

pigmento pardo es, probablemente una brea o
bitumen cuyo origen es la propia resina calentada
a altas temperaturas para producir su carboniza-
cion parcial. No se han encontrado, es este punto
restos de taninos (4cido gélico o eldgico) ni res-
tos de terpenos hopanoides que verifiquen un ori-
gen de colorante vegetal de color pardo o una
brea de origen fésil.
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CMJM-7: Paiio de pureza.
Zona pintada de rojo

Se trata (fig. 12) de una pintura al temple
aplicada directamente sobre la tela encolada. El
tejido contiene fibras de lino. El pigmento em-
pleado es una mezcla de albayalde y laca car-
min roja a base de cochinilla.

Fig.12.- Estratigrafia a 350 X de la pintura roja sobre la tela de lino
encolada del pafio de pureza. Se aprecia la fuerza de la laca carmin, que
ha sido aglutinada con temple de protefna.




CMJM-11: Policromia de la zona clara
del pafio de pureza (restos)

De esta policromia actualmente sélo quedan
restos. Es una tinica capa (fig. 13) con una mezcla
de colores al temple de cola. Los pigmentos
encontrados (fig. 14) son el albayalde (mayori-
tario), mezclado con esmalte azul, laca roja de
cochinilla y laca amarilla. El espesor de esta
capa es bastante grueso (aproximadamente 125-
200 micrometros).

T T T T T u
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Fig.13.- Espectro de IR de la muestra de pintura roja del paiio de pureza
en el que se identifica la naturaleza del aglutinante (ver texto)

Fig. 14.- Bstratigraffa dc la muestra CMIM-11 a 275 X.
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CMJM-12: Resina del agua de
Ia herida del costado.

leady. G

Se tomd un fragmento de unos 35
microgramos de una gota de «aguax» de la jor] A

; s g P HoO
herida. El andlisis por GC/MS se muestra As Glu

en la figura 15.
wi ” Ly
h : - q Il Y h. L h

de compuestos ¢ i st Sttt
provinientes de la colofonia de pino y del " i 680 scanw 000 1000
aceite de linaza, han de ser estos los mate-
riales con los que se fabrico la citada gota.

Por la presencia

Fig.15.- Cromatograma de masas de la resina con la que se fabricé la
«gota de agua» de la herida del Cristo cn el costado. Los picos [, 2 y
3 corresponden a compuestos de la colofonia. Son, respectivamente el
4cido dehidroabiético, el 4cido 7-oxo dehidroabiético y un dimero del
dcido abiético de estructura dudosa.

CMJM-10:Pestanas. Materiales
y técnica de aplicacion.

Tal vez, sea la tecnica de ejecucion de
las pestafias una caracteristica singular de
esta obra. Aprovechando que durante la res-
tauracion se desprendié un fragmento de las
mismas, se extrajo de €l una seccién com-
puesta por un pelo adherido a un soporte de
papel, que nos ha permitido reconstruir la
técnica con la que estas pestaias naturales
han sido aplicadas a los ojos de la escultura

policromada. En esencia se trata de un trozo de
papel (fig. 16), similar el empleado en la forracién
de la Cruz de taracea. Sobre €l se ha depositado
una capa de pintura similar al fondo verdoso de la
escultura, con ¢l mismo aglutinante. Cuando éste
ya habia gelificado (estaba mordiente), se han apli-
cado unos pelos naturales (probablemente huma-
nos, pero bastante gruesos). Una vez seco, se de-
posita una segunda capa de pintura de composi-
cién andloga a la del pardo del pelo de la muestra
CMIM-6. El resultado, una vez estudiado y foto-
grafiado el corte transversales:

Fig.16.- Seccidn transversal de la muestra de las pestaiias del Cristo (CMIM-
10). a 275X. La capa inferior es ¢l soporte de papel, las inmediatamente
superiores incluyen al pelo, que se observa a la izquierda.
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ANALISIS DE LOS MATERIALES
DE LA CRUZ DE TARACEA

CMJM-8: Papel pintado de rojo, ‘
debajo
de la decoracién de carey y marfil
de la Cruz de taracea original.

Se trata de un papel vegetal antiguo
(fig. 17) hecho a base de fibras de algo-
dén, encolado en su cara posterior a la

Fig.17.- Microfotograffa de la superficie del papel pintado de rojo,

con bermellén y minio de plomo y aglutinante de goma ardbiga (350 madera con cola animal. La pigmentacién
X). Los granos gruesos y brillantes son de bermellén. Los mds finos, se hizo con una pintura al agua con goma
anaranjados, y que casi tifien a lag fibras de celulosa son de minio de

ariibiga como aglutinante, usando como

plomo. : , = i
pigmentos el bermellén (mayoritario) y el
minio de plomo, finamente divididos. Su

wr mision es la de dar al carey una transpa-

rencia rojo-anaranjada.

En la figura 18 se muestra el andlisis
del aglutinante de la pintura roja con la
que se colore6 el papel interior de la cruz.
Se trata de goma ardbiga, con un porcen-
taje muy alto de galactosa, rhamnosa,
arabinosa, ac. glucurénico y galacturénico.

600
qn7 /
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Fig.18.- Andlisis por espectroscopia IR-TF de una muestra de pintu-
ra roja del papel de la Cruz de Taracea, en la que se observan las
bandas caracterfsticas de la goma ardbiga, en particular las corres-
pondientes a la tension de C-O (1624 c¢m-1 ) y tensién asimétrica dc
C-O (1117 em-1)

C K
CMJM-9: Papel pintado de negro *

de los extremos de la Cruz. | !

El tipo de soporte celulésico es el mismo. )
Soélo se diferencia con el papel de la muestra
N°® 8 en el pigmento (fig. 19), siendo una
mezcla rica en negro vegetal. El aglutinante
es goma ardbiga. Desconocemos la misiéon 0K,
del mismo, pero podria haber servido de base
para una cantonera. A parte de los elementos
propios del pigmento negro no se han detec-

tado trazas de otros elementos que pudieran _ ] . . . s :
Fig.19.- Microandlisis elemental por microscopia electrénica de barri-

dar una pista de la naturaleza de la mencio- do/energfa dispersiva de rayos X de una muestra de pintura negra del
nada cantonera. papel de los extremos de la Cruz. Sélo se detectan los elementos car-
bono y oxigeno correspondientes al pigmento negro vegetal.

1,00 2.00 3.00 10 eVich
6CNT 0.00 KEV A EDA¥
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CMJM-13: Marfil de la Cruz de Taracea.

Presenta una estructura microscopica per-
fectamente compatible con la del marfil de ele-
fante (fig 20), y no con la del hueso pulido
(fig 21), mucho mds rico en coldgeno. Ver a
continuacién los dos tipos de estructuras, sien-
do la primera la correspondiente al marfil en-
contrado en la Cruz de Taracea y la segunda a
una muestra de hueso:

I i ] . ry v Sy
Fig.20.- Microfotograffa de la superficie del marfil de la Cruz de tara-

cea. Tincién con Fuchsina. 500 X.

Fig.21.- Microfotografia de la superficic de una muestra de hueso puli-
do. A parte de la mayor cantidad de coldgeno, se aprecia una mayor
rugosidad de la superficie como corresponde a la mayor porosidad del
hueso, con respecto al marfil.
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5. Conclusiones

Una vez determinados de forma precisa los
aglutinantes y pigmentos de las muestras anali-
zadas se pueden enunciar las siguientes conclu-
siones:

1.- La preparacién es de yeso y cola

2.- Presenta una capa aislante a base de cola
animal

3.- Presenta una imprimacion blanca muy fina
a base de albayalde al temple.

4.- Para las carnaciones, presenta la siguiente
estructura:

- Capa-s de base verde-s, mas fina-s en la
zona posterior que la anterior, cuya misién
es la de dar un tono mads mortecino a la
carnacion superior. Su composicién es de al-
bayalde y verde de cobre (cardenillo) agluti-
nado al éleo de aceite de lino, con trazas de
proteina (cola animal), que provienen proba-
blemente de la propia preparacion del aceite
de linaza.

- Capa de carnacion rosa de albayalde y tie-
rras

- Capa-s de carnacion final-es muy blancas,
a base de albayalde y pequefias adiciones de
un pigmento amarillo orgdnico. El aglutinante
es aceite secante con pequefias cantidades de
prétel’na.

5.- La sangre va aplicada sobre la carna-
cién y consta de dos capas de rojo, siendo la
capa interna la mas clara gracias a la adicién de
albayalde al pigmento rojo (laca roja). La mas
externa es una veladura transparente de laca roja
pura. En los cardenales, la capa d¢ carnacién se

torna violdcea por la adicion de esmalte azul y laca
roja a los aglutinantes de la carnaciéon normal.

6.- Los cabellos, van aplicados sobre restos de la
capa de base verde o directamente sobre la imprima-
cién. Constan de dos capas de color pardo, siendo la
capa interna mds clara, por adicién de albayalde al
pigmento pardo de naturaleza silicea. La capa final es
una veladura pardo oscura conseguida con un agluti-
nante oleo-resinoso y un pigmento pardo organico, a
base de resina cocida de color pardo. En algunas zonas
la laca pardo oscura se sustituye por veladuras de
laca roja de cochinilla.

7.- Las pestafias se han realizado en un trozo
rectangular de papel sobre el que sa ha depositado
una capa de pintura parda de tierras, albayalde y
cardenillo al 6leo. Sobre ella se han depositado los
trozos de cabello que hacen de pestafias, que se han
recubierto de nuevo con otra capa parda con los
mismos pigmentos (excepto el cardenillo) y agluti-
nante.

8.- El pafio de pureza va recubierto con dos tipos
de pintura de los que s6lo quedan restos. Hay una
policromia roja que contiene una gruesa capa de laca
roja al temple de cola. La policromia més clara se
constituye por una capa unica de color rosa claro,
siendo una Unica y gruesa capa de albayalde, con laca
roja de cochinilla, esmalte azul y trazas de amarillo
organico.

9.- No presenta barniz. S6lo en la cara posterior
(a la espalda) y sobre el pafio de pureza, existe una
capa de proteccion a base de cola animal.

Se trata de un tipo de carnacién sin matices, pero
en dos manos en el anverso y una en el reverso, lo
que no nos hace decantarnos por ninguna de las téc-
nicas de carnacién (mate o «polimento» de las que
describe Pacheco en sus metodologias para policromar
esculturas.

1.- E. Martin. Stud in Cons. 22 (1977), 63-67
2- E. Parra. Stud in Cons. 39 (1994), 241-249

3- R. Pancella y R. Bart. Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Konservierung 3 (1989) jhar, 1
4- H. Bjorndall, B. Lindberg y S. Svensson. Acta. Chem. Scand. 21 (1967), 1801-1803

5- I. H. Hifenk De Graaf y W. G. Roclofs. ICOM, Madrid 1972

6- I. 8. Mills y R, White. «The Organic Chemistry of Museum Objects». Ed, Butterworths. Londres 1989,

- F. Pacheco. «El Arte de la Pintura». Ed. Catedra 1990, 494-502
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Detalle del torax
donde se aprecia la
oquedad interior en
negro.

Para la realizacién de este estudio se ha
utilizado un mosaico de placas radiograficas que
ha permitido obtener una visién global de la ima-
gen del Crucificado.

Al complementar el estudio de la toma fron-
tal de la cabeza con el de la vertical se pone de
manifiesto la sorprendente composicién estructu-
ral de €sta, pues no se ha realizado a partir de un
sélo tablén, vaciado o no, como es lo mds habi-
tual, sino que se compone de numerosas piezas
encoladas, o embones. Asf{ se detectan cinco pie-
zas principales diferentes, a saber:

- Dispuestas en sentido vertical, una que con-
forma la mascarilla, un segundo tablén que
constituye la zona central de la cabeza, un
tercero en la zona posterior y otro embdn en
el que estd tallada la zona derecha del cabe-
llo.

- En sentido transversal, otra pieza encajada a
manera de casquete.

- A esto hay que afiadir unas piezas menores
que se insertan entre el tabldn central, el tra-
sero y el casquete, y otras dos que forman la
parte inferior de la melena en su caida sobre la
espalda.

EsTtubpio RADIOGRAFICO

TERESA GOMEZ EspiNosa

== s -

Las juntas de las diferentes piezas cita-
das se manifiestan en la radiografia presentan-
do una mayor densidad fotogrifica. Unas se
pueden observar con mas claridad que otras;
esto se debe a las diferentes condiciones ope-
rativas empleadas en las tomas y a la distinta
absorcién radiogrifica segiin las diferentes
zonas. Asi, en la toma frontal, se manifiestan
con nitidez los detalles de la composicién de
la cabeza, tanto anteriores como posteriores,
salvo en la mitad inferior donde la interpreta-
cién se hace mds confusa debido a que se su-
perponen los contornos de los rizos de la bar-
ba y de la melena por su zona posterior, el
vaciado de la boca - que permite ver la lengua
y los dientes -, las juntas de los tablones pos-
teriores, con algunas de las grietas de la mis-
ma zona, y la policromia.

La toma frontal de la cabeza permite
apreciar parcialmente el sentido de la veta de
la madera, viéndose con precisién un fino ve-
teado, en sentido vertical, en la frente, que se
pierde en la zona de la nariz para volver a
marcarse a la altura de la barba y de las clavi-
culas. Este veteado debe corresponder al ta-
blon que conforma la mascarilla de la imagen.




Ademads de los agrietamientos locali-
zados en la zona posterior de la melena, se
ven dos de diferente anchura en la zona del
cabello que rodea la oreja izquierda, una
grieta vertical en la sien derecha, una en el
lado derecho de la frente y otra que abarca
desde la comisura de la boca hasta el pérpa-
do inferior, en el mismo lado.

El contorno de los ojos se acusa
notablemente marcdndose bajo los par-
pados. Se trata de ojos de vidrio pinta-
dos, de los denominados de tapilla, es
decir, en forma de cdscara de huevo,
adoptando al exterior el perfil convexo
del globo del ojo.

Los brazos tampoco estdn tallados en
una séla pieza y en ambos existen diversos
agrietamientos. En la junta del brazo izquier-
do con el hombro se han incluido un par de
chuletas de refuerzo. En principio no se de-
tecta la presencia de espigas, sin embargo se
observa una franja transversal, de menor
absorcion radiografica que la zona circundante,
a la altura del hombro, que se interrumpe al
Jjuntarse con la chuleta que refuerza la junta,
y resulta de dificil interpretacién.

En el térax destaca, por su mayor den-
sidad fotografica, una ancha franja que lo
recorre en sentido vertical, abarcando desde
el cuello hasta las piernas, y que corresponde
al vaciado interno. Este ahuecamiento es algo
habitual en las imdgenes de los crucificados,
no sélo por razones técnicas de composicion
estructural, sino también por el aligeramiento
de peso que supone; razén especialmente im-
portante cuando nos encontramos ante image-
nes procesionales. También observamos en la
zona central, unas sombras cilindricas de me-
nor densidad radiografica que corresponden,
como se ha podido comprobar, a unos vacia-
dos o perforaciones practicados en el interior
de los tablones que conforman el torax.

En la radiografia sélo se aprecian las
juntas de tres tablones dispuestos verticalmen-
te conformando los costados de la figura, uno
en el costado izquierdo y dos en el derecho,
cerrdndose el frente y, al parecer, la espalda
con otro par de tablones, respectivamente, que
se ensamblan -simplemente encolados- entre
si y con los embones que conforman cuello y
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claviculas, apreciindose claramente la unién de
las juntas en la zona frontal, al encontrarse éstas
abiertas. En el entorno del ensamblaje con la ca-
beza y los brazos sc afladen a los tablones prin-
cipales embones de perfiles escalonados. En la
zona inferior del abdomen se observan pequefias
piezas de madera ensambladas entre si y con los
tablones mayores, cuyas juntas se confunden con
las diversas lineas de mayor densidad fotografica
correspondientes a distintas grietas.

Entre los agrietamientos que presentan tan-
to la zona posterior como la anterior, destaca en
esta ultima una larga grieta que desciende en sen-
tido vertical desde el centro del pecho hasta el
paiio de pureza. Esta grieta, en realidad, no es tal,
ya que corresponde a la abertura de juntas de los
dos tablones citados, componentes de la parte
anterior del térax.

En la zona superior de los muslos se apre-
cian, en sentido transversal, las uniones de las




juntas en el ensamblaje con el tronco. Las
piernas se componen también de diferentes
embones; destaca la irregularidad del perfil
de los mismos, pues las piezas se han ido
afiadiendo respondiendo a las necesidades
que planteaba la resolucién de los volime-
nes anatémicos, como, valga la compara-
cién, si se tratase de ensamblar las piezas
de un mecano.

Asi, en la rodilla derecha el embdn
que conforma la rétula dibuja una linea
coéncava en su perfil inferior, mientras que
sobre la rétula se encaja una pieza con base
estrecha y recta que va ensanchandose a me-
dida que asciende, formando los voltimenes
curvados de la zona frontal del muslo; los
laterales quedan conformados, a su vez, por
otros dos tablones mds estrechos.

En torno a la rodilla izquierda se
detecta la junta del embén que constituye
la zona inferior del muslo, en sentido trans-
versal, marcandose claramente el cambio en
las direcciones de las vetas de la madera,
dando paso a un embén mds corto. Entre
este dltimo y el tablén siguiente -cuyo ve-
teado paralelo en vertical nos muestra como
desciende hasta cortarse hasta la altura del
tobillo, componiendo la mitad anterior de
la pierna- se ve la inclusién de una cufia, o
chuleta, en la zona interna de la rodilla. Pre-
cisamente en ese emb6n més corto la ima-
gen radiogréfica presenta una zona de baja
absorcién que, en principio, pareceria co-

rresponder a un ahuecado, sin embargo no
parece 16gico que esa alta densidad fotografica
corresponda a un vaciado en esa zona, por lo
que resulta confusa su interpretacién. Final-
mente, en la parte mas sobresaliente de la r6-
tula se inserta una pequefia pieza de perfil
subcircular.

Los pies siguen la misma tdnica, ya que
se componen de distintas piezas

Puede verse el curioso perfil de la que
se dispone en el talén derecho, cuya silueta
piriforme se asemeja a la de una bombilla con
base angular.

En cuanto a la policromia, en general no
se perciben pérdidas de gran consideracién, sin
embargo en zonas concretas, como es el caso
de la frente, se ven faltas de enorme importan-
cia, ya que aqui se ha perdido, al menos, la
mitad de la capa pictérica que constituye la
encarnacién y su correspondiente preparacion;
estas notables pérdidas son consecuencia de la
manipulacién de la imagen al colocarle coro-
nas de espinas postizas, y en las placas radio-
graficas se manifiestan como zonas més oscu-
ras por su alta densidad fotografica.

Alrededor de las grietas y de las juntas
abiertas se manifiestan las consecuentes pérdi-
das de policromia, asi como alrededor de los
orificios producidos por clavos, es decir, en
las manos, presentando lagunas de considera-
cién en las palmas, alli donde han sufrido el




roce de las cabezas de los clavos, en los pies y
alrededor de los dos orificios de la espalda. En
los brazos se detectan numerosas faltas dispersas
de escasa consideracién, siendo algo mayores las
que se concentran cerca de los hombros. En las
piernas ocurre algo similar, pequefias faltas dis-
persas muy localizadas y lagunas de cierta consi-
deracién en la zona superior de los muslos, entre
las que destaca la del muslo derecho, que corres-
ponde, al parecer, a una quemadura. El conjunto
de pequefias pérdidas de perfil circular que se
concentran en esta zona, parecen corresponder a
la huella de clavos, lo mismo que ocurre en la
parte posterior de la cabeza de la imagen.

La zona de alta densidad fotogrifica con
perfil en S que se detecta en el costado derecho
corresponde al lugar sin encarnar donde va pega-
da la soga del pafo de pureza.

La trama de la tela constituyente del
perizonium apenas se aprecia en algunas zo-
nas del mismo, ya que en la imagen radiogra-
fica se impone, por su mayor absorcién, la po-
licromia. ST quedan perfectamente marcados los
plegados del pafio y se pueden observar con
precisién las numerosas faltas de policromia y

un acusado craquelado de la misma en don-
de ésta se conserva.

Para finalizar nos referiremos a los ele-
mentos metdlicos detectados en la imagen
radiogrdfica y que se ven nitidamente por
su alta absorcién. Destaca la chapa, de per-
fil en forma de cola de milano, que va ator-
nillada en la zona posterior del pafio de
pureza y que se incluyd hace algunos afios
para reforzar la zona de sujecién de la ima-
gen a la cruz.

Se ven las puntas de cuatro clavos in-
troducidos por detrds de la cabeza y otro in-
troducido, al parecer, en la zona lateral iz-
quierda de la misma, en sentido marcada-
mente oblicuo. La toma lateral nos permite
ver que sélo uno de los clavos introducidos
por detrds conserva la cabeza. Posiblemente
éstos se incluirfan para reforzar las uniones
de las diferentes piezas de la cabeza a las
que ya se ha aludido.

En la zona inferior del pafio de pureza se
observan seis clavos con sus correspondientes
cabezas y un par de alfileres de costura. Parece
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éste un nimero escaso de piezas metdlicas
sujetando el pafio de pureza, sin embargo,
hay que tener en cuenta la funcién de suje-
cion de la soga, asi como la posibilidad de
que haya alguna otra punta o alfiler que pue-

dan quedar confundidos en las zonas de mayor

absorcion radiogrifica de la policromia.

En el centro de la espalda que-
dan los orificios producidos por los dos
antiguos clavos que debieron servir
para la sujecién de la imagen a la cruz.

e Pelicula de tipo médico. Formato de las
placas: 34,5x43 cm.

» Durante el proceso de restauracion, se
ha podido comprobar que también el costado
izquierdo estd conformado con dos tablones,
sin embargo en las radiografias no se detecta
la junta de los mismos. Asi mismo, algunos
de estos tablones verticales del térax abarcan
hasta la zona del pafio de pureza, circunstan-
cia que tampoco se manifiesta en las placas
radiograficas.




INFORME DE LA DIRECTORA DEL ARCHIVO HISTORICO PROVINCIAL
SOBRE EL FRAGMENTO DEL DOCUMENTO HALLADO EN EL INTERIOR
DE LA IMAGEN DEL CRISTO DE LA MISERICORDIA

Durante el proceso de restauracién de la imagen del Cristo de la Misericordia, obra de
José de Mora, la restauradora D* Barbara Hasbach Lugo, encontré un documento en el
interior de la imagen.

Una vez examinado, la Directora que suscribe pasa a informar sobre los siguientes
aspectos:

a.— Caracteres externos:

Se trata de un fragmento de documento en papel
medidas: 200 mm. de alto x 140 mm. de ancho.
materia escriptoria: papel

idioma: castellano.

cuerpo del texto manuscrito: dngulo central derecho.

b.— Transcripcién del texto:

1— AD {o}n A{

2— g{uar}de e sir{va} su ca
3.— oficio y pro

4—A{ R

El texto estd fraccionado, faltando probablemente las dos terceras partes de los que
debié ser el cuerpo completo del mismo.

La distribucién de las cuatro lineas que lo integran, en el centro de lo que seria el soporte
documental, nos induce a pensar que bien pudo ser utilizado como sobre y que el texto fuese
la “Directio”, en la que figuraria, probablemente, el nombre, titulo y condicién de la persona
a la que irfa dirigido el documento.

La “Directio” queda pues indicada en el primer renglén del texto conservado:
A D{o}n Al

No figura la “data” o fecha, ni el lugar como es 16gico, en el caso de que se trate de un sobre,
aunque si hay un signo de validacion en el cuarto renglén del texto. Asi pues, el signo de validacién
que aparece de forma abreviada posiblemente era la firma autégrafa del otorgante del documento.
Consta de varias iniciales: Al R

c.— Tipo de letra:

Es la tipica letra bastarda espafiola “corriente”, letra que, en la documentacién privada,
se desarrollé a partir de la segunda mitad del siglo XVI, cuyos tipos mds cursivos suelen
ofrecer dificultades de lectura, y vino a ser la sustituta de la procesal.
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Como notas distintivas puede sefialarse su marcada inclinacién a la derecha, la
unién de las letras dentro de cada palabra y no respetar la separacién de palabras entre
si: g{ua}rdesirva ca )segundo renglén del texto).

d.— Relacién de la imagen del Cristo de la Misericordia con el documento
hallado en su interior

No es posible establecer una relacién entre el documento hallado y la imagen de
José de Mora, ya que falta gran parte del texto.

Hemos comprobado la firma abreviada que aparece en este tltimo y la firma
autégrafa de José de Mora, que reproduce D. Antonio Gallego Burin en su obra José de
Mora, Granada, 1925, y la hemos podido ver en algunos documentos firmados por José
de Mora (traslado de escritura de compra—venta de la Casa de los Mascarones y soli-
citud de licencia para realizar obras en la misma) y no tienen ninguna semejanza.
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Ficua TEcNica

DIrECCION DE LA RESTAURACION: BARBARA HASBACH Luco.
ResTaAURACION DEL CRrisTO: BARBARA HasBACH Luco.

RESTAURACION DE LA CrUZ: LEANDRO SEIxAS Diaz v PILAR VICARIO LEAL.
Estupio Historico ARTISTICO

Cristo: ESPERANZA DE LOS Rios
Cruz: TERESA GOMEZ EspPiNOsA

AnAvisis Quimicos: ENRIQUE PArRrRA CREGO ¥ MARTA PrEsSA CUESTA.
RADIOGRAFIAS:

ReaLizacion: DR, FERNANDO MACHADO QUINTANA.
INTERPRETACION: TERESA GOMEZ ESPINOSA

TRANSCRIPCIONES:
Manuscrito peL Cristo: Eva MARrTiN LOPEZ

INSCRPCION DE LA CRUZ: ALEJIANDRA GIL DE GANDARILLAS.
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