La restauracion de los vaciados en yeso
de la coleccion Velézquez

Judit Gasca MIRAMON ¢ Angeles SoLis PARRA ¢ Silvia VIANA SANCHEZ

Pocas veces se tiene la ocasion de restaurar un conjunto de obras en yeso que com-
parten, ademas, una historia comun. Esto es lo que ocurre con las esculturas de la
coleccion formada por Velazquez que conserva la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Vaciados hechos en el siglo xvi1, que han sufrido los mismos percan-
ces, los mismos traslados y muy parecidas intervenciones a lo largo de mas de tres-
cientos anos.

Para ello se ha aplicado una cuidadosa metodologia en la que se comienza con
el estudio historico de cada pieza. A partir de ahi se procede a la identificacion ini-
cial de los yesos que se restauran, la documentacion fotografica del estado en que
se encuentran y los analisis de los materiales empleados. En este caso, tanto de los
utilizados en su fabricacion y las estructuras internas, como de las capas superficia-
les (contaminacion, barnices, desmoldeantes y repintes) que presentan. De este
modo toda la documentacion que generan las intervenciones queda cuidadosamen-
te archivada en la propia Academia para futuros estudios. Se dispone asi de una base
de datos documental de gran valor comparativo sobre yesos y otros materiales que
comprende mas de tres siglos. En ellos se pueden analizar y diferenciar las caracte-
risticas formales de los talleres que los hicieron o las intervenciones de que fueron
objeto en diversos momentos de su historia.

Las intervenciones habituales que se detectan en las obras mas antiguas suelen
ser casi siempre las mismas y se pueden cotejar facilmente unas con otras. De este
modo sabemos cual era el criterio y la forma de trabajar de Juan Pascual de Mena,
solo por mencionar uno de los escultores que en los tltimos afios de la decada de
1750 recibio el encargo de restaurar un importante numero de esculturas de las
que habian llegado deterioradas de los almacenes del Alcazar.

En las esculturas adquiridas para Felipe IV por Velazquez, las primeras inter-

venciones tuvieron lugar en el propio palacio, para reparar los pequefios desperfec-

243



! Fueron realizadas por David Viana, de
la empresa Applus.

2Enel yeso se consigue mediante el
empleo de sulfatos, silicatos, nitratos
y resinas sinteticas en solucion o
suspension.

? MATTEINI y MoLEs, 2001, p. 48. El
blanco de plomo, conocido también
como albayalde o cerusa, es de
origen sintetico y ha sido utilizado
desde la antigiiedad hasta el siglo xix
cuando fue sustituido por el blanco
de Zinc y ya en el siglo xx por el
blanco de Titanio. Presenta un alto
poder cubriente y en presencia de la
humedad se oxida convirtiendose en
oxido de plomo (tono gris). Ver
tambien CaLvo, 1997, p. 42.

* MATTEINI y MOLES, 2001, pp. 48 y
49. El blanco de zinc, en ocasiones
adulterado con blanco de plomo para
mejorar sus propiedades, es de
origen sintetico. Fue conocido desde
1782 aunque no empezo a
comercializarse como pigmento hasta
la segunda mitad del siglo xix. Tiene
un alto poder cubriente. Es soluble
en disoluciones acidas y basicas. Ver
tambien CALvo, 1997, pp. 41-42.

* MATTEINI y MOLES 2001, p. 49. El
blanco de Titanio es de origen
sintetico y esta disponible en el
mercado desde 1920 en adelante.
Tiene un elevado poder cubriente y
es quimicamente muy estable. Ver
tambien CaLvo, 1997, p. 42.

tos derivados de su transporte desde Roma y la instalacion en el Alcazar. Sabemos,
por ejemplo, que junto con las esculturas vino de Italia el formador Girolamo
Ferreri, acompafiado de su hijo y de un operario, con la misién fundamental de
darle el Gltimo acabado a las obras instaladas en el palacio —sobre todo las de bron-
ce— y, posiblemente, un retocado final de las obras vaciadas en yeso.

Los analisis que en cada caso se han hecho de los yesos, las estructuras o los
barnices y tratamientos de la superﬁcie, tienen en su conjunto un importante valor
documental. De ellos subrayamos los datos obtenidos mediante los siguientes
pasos, que describiremos con mas detalle en cada caso:

El examen gammagréﬁco, que muestra las variantes estructurales presentes en
la coleccion. A partir de ellos se determina la variacion de espesores en la materia
compositiva (yeso), el despiece original de las obras (no visible antes de su limpie-
za debido a las capas de pintura en superficie), algunas anomalias ocultas y la pre-
sencia de coqueras, burbujas, engrosamientos y fracturas. Asimismo nos permite
conocer la estructura interna a base de véstagos Y pernos, al tiempo que se puede
distinguir el material del que se componen (lefioso, metalico u dseo).

Para las gammagrafias se ha utilizado una fuente de Iridio-192, con una activi-
dad en Curios de 40 ci., sistema de peliculas AGFA D7 de 30 x 40 cm, y pantallas de
plomo. Pelicula simple, pared doble,exposiciones panoramicas y proceso manual'.

El analisis quimico estratigrafico de las muestras obtenidas de cada pieza,
como base del proceso de restauracion, permite conocer los materiales constituti-
vos de la obra. También nos proporciona informacién sobre la disposicion en capas
y cronologta aproximada de las distintas intervenciones sufridas por la misma a lo
largo de los siglos. Mediante estos analisis se ha podido determinar la composicion
del yeso, y la presencia o no de impurezas. También podemos conocer si se ha apor-
tado algiin aglutinante o afiadido algin elemento retardador (sustancias que permi-
tan el modelado) o acelerador del proceso de fraguado’. Igualmente son ttiles para
informarnos de si se le ha aplicado alguna sustancia organica como protector. Por
otro lado, el analisis de laboratorio en capas de pintura aplicadas sobre el yeso, nos
informa en primer lugar de si alguna de las capas es original o han sido aplicadas
con posterioridad. En segundo lugar, nos dara datos sobre cada estrato de pintura,
con lo que nos acercaremos, dependiendo del pigmento utilizado, a la ¢poca en que
fueron utilizados. Esto ocurre, por ejemplo, con el uso del blanco de plomo?, el
blanco de zinc*, o el blanco de titanio®, pigmentos muy presentes en los vaciados
repintados de esta coleccion cuyo uso tiene una cronologia conocida.

Por otro lado, podremos deducir la presencia o no de barnices protectores del
tipo de goma laca o aceites y aglutinantes, como el aceite de linaza o el aceite de

nuez cuyo uso tenemos confirmado también documentalmente. Por el mismo pro-
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6 Para este proceso de investigacién
hemos contado con el trabajo de
Larco Quimica y Arte S.L., que dirige el
Prof. Dr. Enrique Parra Crego. Las
tecnicas utilizadas son: Microscopia
optica por reflexion y por
transmision con luz polarizada.
Espectroscopia IR por transformada
de Fourier. Microscopia electronica
de barrido y energia dispersiva de
rayos x. Cromatografia en fase
gaseosa. Cromatografia en fase
liquida. Difraccion de rayos x.

7 MATTEIN! y MOLES, 2001, pp. 50-51.
El sulfato de bario, por su limitado
poder cubriente, se ha utilizado
como carga inerte o como base para
la preparacion de lacas. Ver también
Cawvo, 1997, p. 41.

cedimiento podemos examinar la composicion de ciertos materiales ajenos a la
obra, que nos aportan informacion a la hora de su eventual eliminacion, como por
ejemplo la presencia de ceras, resinas de coniferas, sustancias bituminosas, arcillas,

re &
colas organicas, etc”.

DESCRIPCIONY EXAMEN VISUAL DE LA COLECCION

Soportes

Son yesos (sulfato de calcio) muy puros que contienen impurezas en proporciones
muy bajas y variables de calcita, negro carbon, arcillas con hematites, anhidrita y
basanita (estos dos ultimos son el sulfato de calcio anhidro y el hemihidratado res-
pectivamente).

El yeso original posee granos de arcilla ricos en hematites claramente visibles y
muy pocos granos de negro carbon de gran tamafio. El yeso muestra a nivel micros-
copico una textura rugosa debido a la heterogeneidad del grano que posee. Tambien
presenta una fuerte impregnacion de la superficie con aceite de linaza, cera de abeja,
resina de conifera y, en ocasiones, cola animal, que confiere a la superficie una colo-
racion amarillenta en una seccion de entre 50 p y 200 p de las muestras. Estos ulti-
mos componentes debieron ser aplicados de tal forma que a menudo aparecen a
modo de barnices protectores bajo la capa de pintura mas antigua.

Los yesos utilizados en las reintegraciones volumétricas posteriores también
se caracterizan por su pureza. Se distinguen de los originales por la ausencia de gra-
nos grandes o pequefios de arcillas y negro carbén. Son por lo general yesos indus-
triales del siglo Xxx. Ademas, cuando éstos aparecen pintados, la pintura contiene
siempre titanio, lo que nos da una cronologia muy reciente de las intervenciones.

También se encuentran en esta coleccién yesos intermedios con caracteristi-
cas distintas de los ya citados, que datan de intervenciones anteriores a este yeso de

tipo industrial.

Capas de pintura
Todas las piezas traidas por Velazquez presentan la misma secuencia de capas de pin-
tura aplicadas en distintas intervenciones:

1. La capa mas antigua (siglo Xvill o posterior) contiene blanco de plomo con
trazas de calcita, cuarzo y yeso, aglutinados con aceite de nueces. En la
mayoria de los casos aparece aplicada en dos fases que corresponden a
intervenciones en periodos cercanos de tiempo.

2. La segunda capa (de finales del siglo XIX o posterior) contiene blanco de

plomo, yeso y sulfato de bario’ como componentes principales y trazas de
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calcita y cuarzo. El aglutinante es aceite de linaza. En el caso del Hermes
Ludovisi en esta capa aparecen, ademas, algunos granos aislados de azul
ultramar artificial.

3. Latercera capa es similar a la anterior, aunque incorpora blanco de zinc en
grandes cantidades. El aglutinante es aceite de linaza.

4. La capa inmediatamente superior contiene basicamente blanco de zinc,
con pequeiias cantidades de blanco de plomo, sulfato de bario y trazas de
calcita y cuarzo. El aglutinante es caseina acuosa. Se trata de un temple o
emulsion acuosa moderna, ya que tambien aparece aceite de linaza en el
analisis.

5. La tltima capa de pintura afecta inicamente a algunas de las esculturas.
Contiene blanco de titanio y calcita como componentes mayoritarios. Esta
aglutinada con aceite secante y resina de coniferas.

6. En algunas muestras aparece tambien un repinte blanco adicional que con-
tiene blanco de titanio y yeso (Ariadna, Gladiador Borghese, Hercules y Flora

Farnese), asi como un barniz superficial de 6leo-resinoso sucio, rico en cera

de parafina.
Capa 1 CaPA 2 Capa 3 Cara 4 Capa 5 Cara 6

Flora Farnese x x x x x x
Hércules Farnese X X o x X X X
Ariadna X x x _ X % —x o
Sileno con Dioniso Nifio o _ o o o o o
Hermes Ec:g_hi"os x x x x

-“C.;liadiador Borghese . x x x x X X
Bus_t:) de Dioniso x x X
Busto de Galieno X x X
Niobe X x X X X X

De los vaciados que llegaron a la Academia a mediados del siglo xvii se conservan
actualmente siete esculturas completas y dos bustos. Del resto se conoce el trasla-
do y los dibujos o grabados que documentan su presencia en la coleccién, pero los
yesos se han perdido probablemente a causa de accidentes o roturas que en su
momento se consideraron irreparables. Los que se han conservado tienen una tra-
yectoria similar, cristalizada en las huellas de multiples restauraciones y tratamien-

tos experimentados a lo largo del tiempo. La limpieza y restauracion a que han sido
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8 RABASE, Archivo-Biblioteca, Junta
Particular, 2 septiembre 1759,
pp- 69y 70.

* ASR, 30 Notai Capitolini, Ufficio
32, vol. 144, cc. 6r-v,7r-v, 28r-v.

'Y Agradecemos a la Dra. Maria Luisa
Tarraga (CSIC), las sugerencias que
dieron pie a la identificacion de este
yeso a partir de los datos de archivo
y los de la reciente restauracion.

sometidos nos dejan multiples testimonios de su historia en el Alcazar y en las dos
sedes de la Academia. Las piezas que han sobrevivido al paso del tiempo y han sido

bien estudiadas en los ultimos afios son las siguientes:

Sileno con Dioniso Nifio (Coleccién Borghese)

El grupo del Sileno con Dioniso nifio en brazos, que habia llegado a Madrid identifica-
do como Saturno, es la primera escultura de esta serie que restaura Juan Pascual de
Mena en 1759 [65]. Esta intervencion antigua se observa en el vaciado. El estado en
que se encontraba en 1758, lo conocemos gracias a la descripcion del primer inven-
tario de las “alhajas”: una estatua vaciada de yesso del tamaiio natural de un Saturno con el
Nifio falto de ambas piernas de los dedos de una mano y narizes; y el (nifio) falto tambien de
ambas piernas desde pantorrillas abajo, y un dedo de la mano derecha y también por un
dibujo que se conserva en la Academia, realizado antes de la restauracion de Mena,
donde se ven claramente estas pérdidas ya descritas en el inventario [16].

Faltaban las piernas del Sileno y las del nifio, asi como otros pequefios detalles
que coinciden con las intervenciones que se observan actualmente en la escultura.
Sabemos que Juan Pascual de Mena esculpe las partes perdidas, al no disponer de
un modelo para vaciar las piezas que le faltan, como suelen hacer los formadores
en estos casos. Para ello se vale de estampas y en el resultado se aprecia claramen-
te la mano del escultor y las pequefias diferencias que presenta el vaciado con res-
pecto al original. Esta es la primera restauracion que hace Juan Pascual de Mena,
por la que cobra 4000 reales y, atendiendo al excelente trabajo realizado, por la que
luego se le encomienda la restauracion de las demas esculturas®. Se trata, por tanto,
del vaciado que fue hecho por Girolamo Ferreri entre enero y febrero de 1650
(Doc. 2)° y restaurado por Mena en la Casa de la Panaderia en los meses de vera-
no de 1759'°,

En el proyecto actual de recuperacioén de la galeria de esculturas de la Acade-
mia, la restauracion de este vaciado se realizo entre junio y septiembre de 2003,
aunque a principios de 2005 se tuvo que intervenir de nuevo para afiadirle el pie
izquierdo, que apareci6 guardado con una serie de fragmentos de otras piezas.

Esta escultura se encuentra repetida en la coleccion en un vaciado que, por sus
caracteristicas técnicas y materiales empleados, es claramente posterior. Ahora
sabemos que éste es el donado por Antén Rafael Mengs al rey Carlos 111, por lo que
se opto por restaurar la que parecia mas antigua y deteriorada, sin que en un pri-
mer momento hubiese confirmacién de que se trataba de la adquirida por Velaz-
quez (Fig. 1).

La escultura esta dividida en dos partes de las cuales la inferior, que compren-

de desde los pies y la pena hasta la cintura, descansa en una fina plataforma antigua
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FIG. 2. Detalle del proceso de limpieza del
Sileno.

Y En el Inventario de 1824 se mencionan

w

“dos fuelles de mano para quitar el
polvo a las estatuas” (RABASF,
Archivo-Biblioteca, 620/3, p. 10).

En la terminologia antigua de los
restauradores se habla de
“sotoescuadras” para definir estas
partes de las esculturas que
presentaban mayores dificultades.
RABASE, Archivo-Biblioteca, 5-CF-2,
Felipe de Castro y Anton Rafael
Mengs dan en 1768 instrucciones de
la forma en que quieren que se hagan
los vaciados que desean encargar a
Roma, para formar una galeria al nivel
de las mejores de Europa: “q® los
moldes de las figuras se hagan sin
thaselos o pedazos echos de zera (bizio
demasiado introducido q° haze q° los
moldes sean de poca duracion) y en
caso q" en alguna ocasion no pudiese
salir el Baziado a perfeccion sin este
medio, sera mejor de tal pedazo
molde duplicado, uno con zera, y otro
sin ella, tapando en este ultimo las
sotoesquadras q° no puedan salir”.

"* Anjusil®, producto patentado por las

restauradoras Judit Gasca, Angeles
Solis y Silvia Viana (Albayalde
Restauro S.L.). Polimero natural

de madera. La mitad superior encaja en un vastago trapezoidal, de ejecucion
moderna, de cuya fecha no se conserva noticia. Para este ensamblaje se hizo nece-
sario rellenar de yeso una buena porcion de cada una de las dos piezas, creando un
plano de asentamiento.

La superficie presentaba un color gris intenso debido en parte a la acumula-
cion de suciedad con el paso del tiempo. A diferencia de los otros vaciados adqui-
ridos por Velazquez, éste no se pinté nunca de blanco para ocultar la suciedad, aun-
que st aparecen en la superficie las trazas y la tonalidad anaranjada causadas por la
oxidacion de un desmoldeante. Ello confirma que en algun momento le fue aplica-
do para su reproduccion. Sobre esta capa, la acumulacién de polvo y carbén pro-
cedente de combustiones proximas y del carboncillo empleado en las aulas de dibu-
jo, cred el depésito de aspecto intensamente negruzco que tenia antes de la limpie-
za'!, Otras manchas ocasionales en la superficie eran de barro y de oxido, debido
al empleo de vastagos de hierro en la restauracion del xvii. En los entrantes y
pequefios huecos'? quedaban restos de cera. Esta se habia utilizado para rellenar
zonas en las que pudiera enganchar el molde, lo que se hacia a menudo para facili-
tar el trabajo de los vaciadores, aunque ello restase calidad a la copia, que debia ser
posteriormente repasada a mano'?.

La muestra analizada confirma una composicion elemental y mineral del yeso
muy similar al del resto de esculturas de esta coleccion, a base de anhidrita y tra-
zas de calcita y arcillas, aunque no se detecta magnesio. Sobre el yeso hay una capa
de color marrén con calcita y tierra ocre y otra superior que contiene yeso, calci-
ta y trazas de blanco de titanio y tierras. Todas las capas, incluido el yeso del sopor-
te, presentaban una fuerte impregnacion de cola animal.

La superficie en general aparecia muy erosionada, con rozaduras, golpes y ara-
fiazos, asi como pequeias perdidas volumétricas repartidas por toda la obra y, sobre
todo, por las partes mas salientes. Algunas fracturas habian sido ocasionadas, como
se ha dicho, por la utilizacién de hierro como refuerzo de la estructura interior.

A medida que se fue limpiando, mediante aplicaciones de Anjusil® (Fig. 2)',
fueron apareciendo detalles de la restauracion que quedaban ocultos bajo la sucie-
dad superficial. De éste modo se pudo determinar con detalle el estado de conser-
vacion, que coincide con el descrito en el inventario de 1758. En él podemos ana-
lizar la forma en que se vacio, el estado de conservacion que tenia cuando fue tras-
ladado a la primera sede de la Academia y la intervencién de Mena [16].

Los yesos empleados en el vaciado son de dos calidades, como se especifica
en el contrato notarial hecho en Roma con Girolamo Ferreri para las tres escul-
turas del principe Borghese (Doc. 2). La superficie tiene una capa mas fina y de

gran calidad, formada en el primer volteo del molde. Debajo hay otro yeso

248



FIG. 3. Ventana practicada por Juan Pascual
de Mena en la espalda del Sileno para facilitar
el acceso a la estructura interna.

(Latex) aditivado por ciertos
disolventes dando muy buenos
resultado en la eliminacion de la
suciedad y manchas en un material
como el yeso.

'S PERRIER, 1638, lam. 6. Faunus
puerum amplectem, opus egregius, in
Hortis Burghesianus.

'6 MaFFel y DE Rossi, 1704,
lam. LXXVII.

de menor calidad para la capa interior y las partes reforzadas para su ensamble
por medio de vastagos.

La intervencion de Juan Pascual de Mena consisti6 en afiadirle las partes que
faltaban esculpiéndolas de nuevo, al no disponer de un modelo del que hacer el
vaciado. En la base cuadrada, que hace casi totalmente nueva, apoya la figura con
el refuerzo de unos vastagos de hierro torsionado, que lleva a lo largo de las pier-
nas y del tronco de arbol en que descansa el codo izquierdo. Este material inter-
no de refuerzo difiere del empleado en los talleres italianos, que conocen los pro-
blemas que plantea su oxidacién, por lo que se recurre frecuentemente a piezas
de hueso o incluso de madera. A causa de estas varillas metalicas, la escayola se
fracturo a la altura de los tobillos y llegé a desprenderse la mitad delantera del pie
izquierdo, que fue restaurada esta vez usando una resina acrilica como adhesivo.
El hierro se limpio de forma mecanica y se trato con acido tanico para detener el
proceso de corrosion.

Las piernas estan afiadidas en esta primera restauracion desde los muslos, lo
que coincide con la descripcion del estado en que se encontraba en el momento
de redactar el Inventario de Alhajas de 1758. También en la mano izquierda se le
afiade un dedo y se hace una intervencion mayor en la figura del nifio. Juan de
Mena se guia probablemente en esta escultura por el grabado de Perrier'® o por
el de Maffei'®, por lo que desconoce la posicion en que se encuentra la pierna
izquierda de Dioniso. En la lamina, la vista no es frontal, quedando oculta esta
extremidad. En la obra original esta apoyada sobre la otra rodilla, para darle
mayor solidez. Juan Pascual de Mena, sin embargo, la coloca al aire y levantada
casi hasta la altura del hombro del Sileno, con la ayuda de una varilla de hierro.
Este refuerzo interno también se ha oxidado, quebrando la pierna del nifio a la
altura de la rodilla y en la parte del talon, dejando al descubierto el refuerzo de
metal. La derecha esta afiadida desde la rodilla y coincide la misma rotura con la
de la mano que la sostiene. Por lo que respecta a la cabeza de Dioniso, fue fijada
mediante un vastago sujeto con escayola a través de una pequefia ventana de
5 x 3 cm practicada en la mejilla izquierda.

El brazo derecho del Sileno aparece unido a la altura del hombro, con una
reintegracion en yeso algo mas blanco, para adaptarlo. También ésta restauracion es
ligeramente incorrecta con respecto a la obra original, puesto que deja el codo algo
mas bajo y retrasado. La consolidacion de la parte superior de la escultura se hace
desde la espalda, donde Mena abre una ventana de 28 x 18 cm que le permite tener
acceso tanto al brazo como a la colocacion de la cabeza (Fig. 3). Esta presenta una
ligera variante con respecto al modelo original, ya que mira a Dioniso, pero en un

angulo diferente. Los retoques de la cabeza se limitaron por lo que sabemos, y lo
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FIG. 4. Sileno con Dioniso nifio de la coleccion

Velazquez (izquierda) y Sileno de la coleccion
de Anton Rafael Mengs (derecha). Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando.

7 NEGRETE, 2001.

'8 RABASF, Archivo Biblioteca, Junta
Particular de 2de septiembre de
1759.

" RABASF, Archivio-Biblioteca,
616/3,n.77 6 22.

0 SALCEDO, VEA, Pp. 66 ss.

2! NEGRETE, 2001.

2 Inv. n.° V-65.

que se aprecia despues de la limpieza, a la nariz que
le fue afiadida. Estas variantes se pudieron verificar
confrontando el vaciado velazquefio con el que
ingreso en la Academia a finales del siglo xvin pro-
cedente de la coleccion de Mengs'” (Fig, 4).

La importante intervencion Juan de Mena le
obliga a repasar toda la superficie de la obra, en la que
se ven numerosas trazas de limadura y empleo de
herramientas para igualarla. El trabajo merecio los
elogios de Corrado Giaquinto y la Junta Particular,
asegurandole la restauracion de las restantes escultu-
ras de la coleccién'®. Posteriormente fue objeto de
una manipulacién cuya datacion ignoramos, pero que
emplea una técnica de unién que encontramos en las
esculturas que han sido retocadas en las tltimas deca-
das. Esta cortada, como se ha dicho més arriba, en dos
partes al nivel de la cintura y sujeta mediante la colo-
cacion de un vastago piramidal, de manera muy simi-
lar a la otra copia que posee la Academia. Esta fue una
préctica frecuente en el Taller de Vaciados de la Aca-
demia para facilitar la fabricacion de moldes. También se le afiadio el dedo meique del
pie derecho y un fragmento perdido en la parte delantera del pedestal, ocultando con
seguridad el nuimero del Inventario de 1804, donde se identifica correctamente como
Sileno con un nifio en brazos. La segunda copia que posee la Academia no ha sido aun res-
taurada. Tiene arpillera como material de consolidacién de la base, lo que nos lleva a
una fecha de mediados del XX en adelante, pero puede tratarse de una intervencion

mas moderna.

Gladiador combatiente (Borghese)

También dentro de la coleccién del principe Borghese, Velazquez encarga la reali-
zacion de este vaciado, que describe como Gladiador en acto de combatir, al mismo
Girolamo Ferreri en 1650°° [61]. Esta escultura se diferencia claramente en su
manufactura de otras que conserva la Academia y en particular de la que ingreso
en la coleccion en 1779, donada por el pintor Anton Rafael Mengs”'. También se
conservan partes de este mismo Gladiador combatiente hechos quizas en la propia
Academia, como son dos cabezas con parte del busto y un torso, que procede de la
Fabrica de Porcelana de Buen Retiro??. Realizadas en otros materiales hay algunas

reducciones en barro presentadas por los alumnos en los concursos trianuales [64]
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FIG. 5. Gladiador combatiente. Despiece origi-
nal del vaciado. Gammagrafias del pie dere-

cho (J) y de la cadera y tronco de apoyo (K).

23 RABASE, Taller de Vaciados, n.° de
restauracién 276/06.

 Realizadas en julio de 2006 por
David Viana, Applus. Fuente de
Iridio-192, con una actividad en
curios de 40 ci. 2 placas 30 x 40 cm
AGFA D7, con un tiempo de
exposicion 15 minutos. Sigladas con
la letra ]. K.

y una cabeza en madera tallada por Juan Pascual de Mena que
interpretamos como el boceto para la restauracién del yeso
velazquefio [63].

La restauracion y limpieza de este vaciado se realizo en
los primeros meses de 2006 y durante su proceso surgio
informacion de gran interés que estaba en parte oculta por
repintes y restauraciones anteriores”’.

Se trata de un vaciado complejo, compuesto por 15 pie-
zas (Fig, 5), realizado por volteo con la técnica de taselos
multiples de yeso. La estructura interna esta reforzada
mediante una serie de vastagos metalicos fijados por medio
de un yeso de menor calidad. En cuanto al material que
forma propiamente el vaciado, es sulfato calcico hemihidra-
tado muy puro. En los perfiles se detectan dos fases de vol-
teo consecutivos, utilizando el mismo material. En la super-
ficie de la obra se conservan atn en algunas partes las mar-
cas de sutura de los taselos (Fig. 6).

La obra llegd a Espafia desmontada y las piezas o taselos que forman el vacia-
do viajaron dentro de sus correspondientes moldes matrices. De este modo el
ensamblado de la obra se hizo con seguridad en el propio Alcazar por Girolamo
Ferreri, quien habia sido contratado por Velazquez para realizar en Espafia estas
tareas de acabado y repaso de las obras (Doc. 16). En aquellos casos en que se ha
podido acceder a ver la estructura interna, hemos comprobado que la estructura
de refuerzo es mixta, empleando en la zona inferior vastagos de hierro y en la supe-
rior pernos trapezoidales de madera. Lo mismo se aprecia en los dibujos de Juan
Pascual de Mena [12] que conserva la Academia, realizados antes de la restauracion.
Esta diferencia en los materiales empleados guardaba relacion, evidentemente, con
el peso que debian soportar.

Para comprobar el estado y composicion de la estructura interna de la obra,
se realizaron en julio de 2007 gammagrafias*. Con estas pruebas también se detec-
taron lesiones fisicas internas ocasionadas durante las fases de realizacion de la
escultura, fisuras de fraguado, coqueras, densidad del volteo y distribucion del
yeso. Se seleccionaron en este vaciado las zonas que podian aportar mayor informa-
cion: la primera en el pie derecho (placa J) y la segunda en la cadera del mismo
lado (placa K) (Fig. 5). El informe técnico determina la composicion metalica de
los vastagos internos, asi como los afiadidos en antiguas intervenciones. De este
modo en la toma | de la pierna encontramos una barra de hierro de forja de 1,9 cm

de diametro que discurre a traves de la pierna, que se rellen6 de yeso para fijarlo.
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FIG. 6. Gladiador combatiente. Marcas de los
taselos sobre la superficie original.

FIG. 7. Gladiador combatiente. Parte dafiada
del tobillo derecho a causa del vastago inter-
no de hierro. Tambien se observan quemadu-
ras del incendio de 1734.

** RABASEF, Inv. n.” P-1535.

La dilatacién del hierro como consecuencia de la oxidacién y descamacion, ha pro-

vocado con el paso del tiempo fisuras perceptibles en las paredes del vaciado a la
altura del tobillo (Fig. 7) y algunos puntos de oxidacion en la superficie de la obra
que debilitan el yeso. En cuanto a la placa siglada con la letra K muestra la estruc-
tura interna original y los elementos agregados en una restauracion antigua, con-
sistente en dos barras de 2,2 cm de diametro similares a las del pie derecho. Dis-
curren verticales por el tronco de apoyo y enlazan con dos pernos horizontales a la
altura de la cadera y una pieza trasversal en forma de U de 4 cm. En esta zona se
aprecia una restauracion volumétrica, como consecuencia de danos antrépicos gra-
ves. La intervencion habia consistido en insertar cuatro clavos de forja, de los que
los tres primeros son de 20, 21 y 18 cm en sentido vertical y el cuarto, tambieén de
de 20 cm, va situado en diagonal. El recrecido volumétrico se realizo con un yeso
mas blanco y duro que la materia original.

La escultura muestra dos intervenciones volumétricas. La primera realizada
por Juan Pascual de Mena en el afio 1760, afecta a las lesiones antropicas que pre-
senta en este momento. En el caso del Gladiador Borghese estan documentadas en
dos dibujos realizados antes de la restauracion, que dejan patente el estado de con-
servacion en que lleg6 a la Academia. Se aprecia en ellos la perdida de la cabeza y
el brazo derecho, donde se observa una rotura en la zona del ensamble original, a
la altura del muslo, la pérdida de la mitad inferior de la pantorrilla derecha y la de
parte de los dedos del pie izquierdo (Fig. 8). El ejercicio del alumno Pedro Lozano
de 17577, conservado en la Academia [31], muestra al Gladiador representado en
diagonal para omitir esta lesion, aunque si conserva la cabeza, que puede ser un
arreglo anterior al de Mena. De esta intervencion asi mismo data la restauracion

parcial de ambos pies (Fig. 9), de una pieza situada en la mitad del muslo izquier-



FIG. 8. Gladiador combatiente. Esquema de
intervenciones. Marcadas con color verde las
realizadas por Juan Pascual de Mena y en color
rojo otra de la segunda mitad del siglo xx.

FIG. 9. Gladiador combatiente. Detalle del pie
izquierdo reintegrado por Juan Pascual de Mena.

FIG. 10. Gladiador combatiente. Ventana de
acceso al interior del vaciado, realizada por
Juan Pascual de Mena con la intencion de
reforzar la estructura interna.

do y grandes zonas de la peana. En cuanto a la consolidacion
estructural fue realizada por Mena mediante pequefias ven-
tanas rectangulares (5 x 4 cm) (Fig. 10) que sirven para
introducir barras de hierro y colar por la misma abertura el
yeso en estado liquido que, tras el proceso de solidificacion,
actua como adhesivo. Las intervenciones realizadas por Juan
Pascual de Mena son claramente diferenciables, puesto que
repiten estos procesos y se distinguen en otros vaciados de la
coleccion. También las reconocemos por el uso de herra-
mientas que dejan pequefias estrias sobre la superficie de la
obra intervenida.

La segunda intervencion estructural en el Gladiador
Borghese se realizo en la década de los noventa y consistié en
reponer el brazo izquierdo perdido, a partir de la obra que
posee el Museo Nacional de Reproducciones Artisticas. Al
mismo tiempo se hizo un molde de la cabeza para reponer
la perdida en el vaciado del Museo de Reproducciones. La
insercion de este brazo se realizo con un vastago piramidal
de yeso. Por lo que respecta al hombro, también fue objeto de una reparacién, que
consiste en un recrecido de yeso en la zona de contacto entre ambas piezas, donde
se observan cuatro llaves para ajustar el anclaje.

Por lo que afecta a la superficie, este vaciado del Gladiador Borghese se encon-
traba muy repintado y el grosor de las capas acumuladas impedia la observacion del
original enmascarando gran parte de los detalles. Con el fin de conocer la compo-

sicion del yeso, asi como la disposicion de las capas sustentadas, se hizo antes de
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6 Microscopio electronica elemental
por cnergia dispersa de rayos X,
analisis de granos de compuestos.

proceder a su limpieza un muestreo de la superficie, para someterla a analisis de
laboratorio. Estos los denominamos con las siglas ECV-1 (torso y pectoral izquier-
do), ECV-2 (tronco de apoyo), ECV-3 (Fig. 11) (cabeza), ECV-4 (brazo derecho).

En todos los casos los resultados obtenidos son similares.

ECV-3

Cara N” CoLoR

ESPESOR (u)

PIGMENTOS

AGLUTINANTES

1 marron 20 yeso, anhidrita, calcita (tr.), cola animal,
arcillas (tr.), dolomita (tr.)? aceite de linaza,
resina de conifera (tr.)
2 rosado claro 55 albayalde, calcita (tr.), aceite de linaza
hematites (tr.), negro carbon (tr.)
(PINTURA 1)
3 pardo 5-10 aceite de linaza
translucido
B blanco 60 albayalde, cuarzo, calcita (tr.) aceite de linaza
(PINTURA 1B)
5 gris 15 negro carbon (tr.) aceite de linaza
translucido
irregular
6 gris 55 calcita, blanco de titanio, tierras, aceite de nueces,
negro carbon, dolomita (tr.), resina de conifera (tr.),
verde de cromo (tr.)? cera de parafina
(PINTURA 5)
7 pardo oscuro  0-15 pardo organico aceite de linaza
translucido
8 gris claro 50-75 calcita, blanco de titanio, tierras, emulsion acrilica

negro carbon, dolomita (tr.)
(PINTURA 5B)

La composicion del yeso que forma el vaciado es, como se ha dicho, sulfato calci-
co hemihidratado y en cantidades menores sulfato calcico anhidro y dolomita; por
tanto, se trata de un yeso muy puro. En cuanto a las trazas obtenidas por microa-
nalisis MEB/EDX?, nos indican que durante el proceso de vaciado probablemen-
te fueron afiadidos de reguladores del fraguado como sulfato de aluminio y pota-
sio. También con la intencién de modificar la dureza del yeso, compuesto de por si
muy blando, se observa el empleo de alumbre, que aumenta la dureza colmatando
los poros del yeso y se aplica en la superficie una vez concluido el fraguado.

El color anaranjado que presenta la superficie de la obra se debe a la oxidacion
natural de los aceites y resinas, elementos organicos muy inestables aplicados para

impermeabilizarla. Se tiene noticia de algunas intervenciones durante la estancia de

254



FIG. 11. Gladiador combatiente. Micromuestra
con la superposicion de las capas de repinte.

FIG. 12. Gladiador combatiente. Macrofotogra-
fias de la peana con las marcas de la herra-
mienta utilizada por Juan Pascual de Mena.

%7 Junta ordinaria de la Real Academia,
de 29 de Abril de 1759.“...Hice
presente que las tres estatuas de Hércules,
la Flora y Cleopatra, sin embargo de que
en el patio estan a cubierto de las aguas,
perciben humedad, que las va
perjudicando muche. En cuya
consideracion los sefiores directores
generales Don Conrado Giaquinto y Don
Juan Domingo Olivieri cuiden de
prepararlas con los aceite y preservativos
que juzguen mds a propésito para su
conservacion; cuyo cargo admitieron los

sefores”.

la Coleccién en la Casa de la Panaderfa?”. Observamos que se aplicé una capa de
cola organica extendida en toda la superficie de la obra, lo que también se puede
interpretar como la preparacion para sustentar el primer repinte, realizado con
posterioridad a 1760, afio de la intervencion para la reposicion de la cabeza reali-
zada por Juan Pascual de Mena. No se han documentado repintes de esta coleccion
en el siglo xvin, pero si la aplicacion de barnices protectores y algunas intervencio-
nes en la consolidacion estructural. La capa numero tres de la tabla anterior esta
compuesta por aceite de linaza, que se aplica como barniz. Pero la alta inestabili-
dad de estos productos naturales acrecienta la rapida oxidacién que provoca la pér-
dida de transparencia y la coloracién parda. Esta serfa presumiblemente una de las
causas de la superposicion de una cuarta capa, con la intencion de recuperar el
color blanco del yeso. De este modo se impregna la obra de una solucioén de car-
bonato basico de plomo, aglutinada con aceite de linaza y sobre ella otro barniz
compuesto por aceite de linaza con trazas de negro carbon. En este caso las trazas
podrian revelar la aplicacion del compuesto en un momento de finales del XiX en
adelante. La sexta capa en la muestra tomada de la cabeza, corresponde a la inter-
vencion realizada para efectuar un molde en la década de los noventa. Se aplica un
compuesto acrilico con componentes céreos y oleo-resinosos, de densidad diferen-
te a las anteriores, que provoca cazoletas en los niveles inferiores. Sobre esta otra
capa de aceite de linaza de color pardo, muy oxidada también, y sobre la octava,
compuesta por blanco de titanio y pigmentos aglutinados en una emulsion acrilica
para imitar el bronce, se dio un tratamiento con parafina.

El espesor de las capas acumuladas sobre la superficie de la obra, impedian la
vision de los detalles y la superficie original de la misma, por lo que se opto por

eliminarlas, para recuperar su aspecto original.
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FIG. 13. Gladiador combatiente. Iniciales pinta-
das con tinta metaloacida sobre la superficie
original en la zona interna del tronco.

FIG. 14. Gladiador combatiente. N.° de inventa-
rio de 1804.

Las primeras catas de limpieza dejaron a la vista los rastros del incendio del
Alcazar en 1734 (Figs. 7-12 ). La presencia del alumbre y el bajo nivel de combus-
tion del yeso, disminuyeron los dafios de este suceso, aunque se aprecian claramen-
te las zonas quemadas en la peana y el tobillo izquierdo. La acumulacion de ascuas
ardiendo sobre la peana debi6 dejarla totalmente ennegrecida. Por ello en la res-
tauracion de Mena se aprecian las huellas de un raspado muy agresivo, que llega a
eliminar de manera visible la primera capa de yeso fino de la superficie.

En el tronco se encuentra una serie de grafias, realizadas con tinta metaloaci-
da, en posicion vertical. Aparecen las letras [ ].G.B. (pérdidas de materia) (Fig. 13)
y en la peana (Fig. 14) el numero 54, realizado con tinta similar correspondiente al
inventario de 1804.

Una vez determinada la eliminacion de todas las capas sustentadas sobre la
superficie original (Fig. 15) y la aplicacién de las mismas para enmascarar oxidacio-
nes de elementos inestables, se realizaron ensayos con los disolventes apropiados
para la eliminacion de estas capas. La cristalizacion del albayalde en los estratos mas
profundos dificulto la eliminacién en una sola fase. Por tanto, la limpieza se llevo a
cabo en tres pasos quimico mecanicos. Las dos primeras capas (7 y 8) se elimina-
ron con hidréxido de amonio en una concentracién de 3% en alcohol etilico. Para
suprimir la quinta y sexta se aplico un compuesto de cloruro de metileno al 4% en
alcohol etilico. La tercera y la cuarta se eliminaron aplicando emplastos de celulo-
sa embebidos en una solucién de cloruro de metileno al 10% en metanol, mientras
que la segunda se hizo aplicando torundas de cloruro de metileno al 15% en meta-
nol. Para la limpieza y extraccion de los aceites se aplico Anjusil®, produciéndose
una disolucion de los elementos compactados en los poros de la obra.

El estado en que vemos hoy este vaciado es muy
similar al que presentaba en 1760 cuando fue restau-
rado para ser uno de los que iban a copiar los alum-
nos en la Academia. Solamente el brazo derecho es

un afiadido moderno.

Hermes Loghios (Ludovisi)

No se han localizado por el momento los documentos

notariales hechos en su momento para encargar esta

escultura, pero se documenta por multiples referencias

como una de las obras adquiridas por Velazquez [4].
La escultura original, hoy en el Palazzo Altemps

(Museo Nazionale Romano) (Fig. 16), conserva solo

parte de las restauraciones hechas por Algardi en
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FIG. 15. Gladiador combatiente. Proceso de
limpieza.

8 PaLMa, 1983, n.° 75, p. 177 y doc. 9
p- 92.

 RABASEF, Archivo-Biblioteca, 1/CF-1.

30 RABASEF, Archivo-Biblioteca, Junta
Particular, 25.1.1760; archivo
121/3 fol. 89.

3 Lopez ENGUIDANOS, 1794, lam. 19:
Mercurio.

2 TARRAGA, VEA, pp. 173-200.
M. C. ALonso, VE4, pp. 161-170.

3% PERRIER, 1638, lam. 43. Mercurius
iulla rgferens, in Hortis Ludovisianis.

** MaFrel y DE Rossl, 1704, lams. LVIII
y LIX.

1631: el brazo derecho, los pies con la base, la punta de la nariz, y el borde y las
alas del petasos. Tambien le afiadi6 parte del pelo, la bolsa de la mano izquierda y el
caduceo de la derecha?. Con estas restauraciones la encarga Velazquez y de este
modo formoé parte de la decoracion de las bévedas de Tiziano en el Alcazar.

La obra aparece representada por primera vez en el concurso de premios
generales de la Academia de 1756 como prueba de repente de la tercera clase; un
dibujo de Santiago Fernandez que se conserva en el museo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, lo representa con los mismos deterioros con que se
describe en el inventario de 1758%. Santiago Fernandez dibuja el Hermes (catalo-
gado como Antinoo) sin el brazo derecho y la mano izquierda con el marsupium [30].
En 1760 Juan Pascual de Mena restaura esta pieza junto con el Gladiador combatien-
te, un Pan y el que llaman Jugador de Morra (Germdnico)®. Sabemos que Velazquez
solo compra y encarga vaciar obras que se encuentran completas o, como en el caso
del DiscdforoVitelleschi de bronce, que conserva el Palacio Real, manda suplir lo que
falta a la escultura. Por ello en el caso del Hermes Ludovisi vacia la obra recién res-
taurada por Algardi y las perdidas descritas corresponden a estados posteriores de
la obra. En 1794 se publica un grabado de José Lopez Enguidanos (Mercurio) en el
que vemos nuevamente recompuesto el vaciado que posee la Academia®'.

Durante la estancia de la escultura en el Alcazar de los Austrias y, luego en la
Casa de la Panaderia, sufre diversas intervenciones, todas de caracter preservador
y con unos criterios totalmente respetuosos con el original. Asi en 1744 Olivieri y
Francisco Vergara “componen” los modelos sacados del almacén de palacio, muy mal-
tratados, que corresponden a los traidos por Velazquez de Italia®?. Tiene, por tanto,
como las demas esculturas de esta serie, trazas de tratamientos que han llegado a
penetrar varias micras en el yeso, lo que dificulta y, en la mayoria de los casos, impi-
de su completa eliminacion. No es hasta 1760 cuando tiene lugar la intervencién mas
completa con caracter reintegrador, llevada a cabo —como en los casos anteriores—
por Juan Pascual de Mena. Al igual que con el Sileno, Mena toma posiblemente como
modelo los grabados de Perrier*? o Maffei** para esculpir de su mano las partes per-
didas del Hermes. Son también caracteristicas las marcas dejadas por la herramienta
usada en las partes afiadidas, que deja unas claras estrias. No conocemos el momen-
to en que se coloca la cabeza que presenta en la actualidad la escultura, muy diferen-
te en cuanto a posicion a la que tiene el original en marmol del Museo Nacional
Romano (Figs. 17 y 18). Otra de las diferencias con el original radica en la parte tra-
sera izquierda del tronco y base, aunque no nos consta que en el original en marmol
haya habido una intervencion posterior al vaciado de Velazquez.

El peso del brazo derecho esculpido y macizo hizo que la escultura se fractu-

rara en al menos dos ocasiones, lo que obligé en algiin momento a desmontarlo
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FIG. 16. Hermes Ludovisi. Museo Nacional

Romano (Palazzo Altemps). Foto Soprinten-
za archeologica di Roma.

FIG. 17. Detalle de la cabeza en marmol del
Hermes Ludovisi. Museo Nacional Romano
(Palazzo Altemps)

FIG. 18. Detalle de la cabeza en yeso del Her-

mes Ludovisi. Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando.

3 Heras, 1988, p. 83.

para reforzar con pletinas metalicas y yeso las zonas de union de las distintas pie-

zas, como se aprecia en la gammagrafia. Esto provoco un pequefio desplazamiento
que fue disimulado cubriendo las zonas de contacto y parte del original con una
capa de yeso.

En 1862 el vaciador de la Academia Jose Evaristo Panucci restaura algunas
de las esculturas de Velazquez y vuelve a pintarlasss. Mas reciente y no muy afor-
tunada parece la intervencion que presenta la parte superior que afecta al
pecho, brazo derecho y cabeza. También modernas parecen las reintegraciones
volumétricas y cromaticas de color grisaceo que presenta el abdomen. Es posi-
ble situar en el tiempo cada una de las intervenciones sufridas por la escultura
gracias a las correspondientes capas de pintura encontradas bajo y sobre éstas.
Asi por ejemplo, los dedos pulgar, corazon, anular y parte de la yema del mefii-
que de la mano derecha son afiadidos recientes. La capa inmediatamente supe-
rior corresponde a la pelicula mas moderna detectada por los analisis y a la ulti-
ma proteccion dada a base de cera y betin de Judea. Del mismo modo son
recientes el encolado y reintegracion de la mano izquierda y pequefias pérdidas
en el tronco, pliegues del manto, parte interna de los muslos, genitales, tobillos
y alas del petasos, que presentan yeso de manufactura industrial y restos de un
adhesivo sintético (PVA).

La peana esta reconstruida practicamente en su totalidad, y aparece cubierta
con una sola capa de pintura, por lo que no se conserva ningin numero antiguo de
inventario, de los que suelen llevar pintados en tinta negra en la parte frontal

correspondientes al de 1804.
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FIG. 19. Examen gammagrafico de la escul-
tura en yeso del Hermes Ludovisi.

L Litargirio oro: Monoxido de plomo,
tiene un color amarillo y segun sea
el tono se le llama oro o plata. Se
usa mas como secativo que como
pigmento. Dagmar Dornheim y San
Andrés Moya, 2004.

La gammagrafia (Fig. 19) muestra la presencia de hierros en su estructura,
asi como la diferencia de densidades del yeso coincidiendo con la presencia de los
vastagos. La obra esta reforzada en las piernas mediante dos varillas de hierro
corrugado, que desde la altura del muslo se anclan en la base. El hierro que se
observa en el manto parece corresponder a una intervencién realizada posterior-
mente, ya que coincide con una rotura importante y no llega a la base. El puntal
que une el tronco con la pierna izquierda lleva una varilla metalica en su interior.
La bolsa de la mano izquierda esta unida mediante un clavo igualmente antiguo
de forja. El brazo derecho se ensambla con una serie de pletinas metalicas (dos
en el codo y otra, mas larga, que une el brazo al hombro) con un vastago de hie-
rro que atraviesa el pecho en sentido horizontal. Unicamente la unién de la cabe-
za, junto con la del brazo izquierdo, parecen de madera. Excepto los hierros de
ambas piernas, el resto corresponde a diversas intervenciones realizadas con el
fin de recomponer la pieza.

En las muestras estratigraficas analizadas (Fig. 20) se reconocen, con ligeras
variaciones (como granos aislados de azul ultramar artificial), las cuatro primeras
capas de pintura ya vistas en el resto de muestras de esta misma coleccién. Hay
también un barniz transparente pero sucio, rico en cera de parafina que se detecta
tanto en IR como en cromatografia gaseosa. Al igual que en el resto de la coleccién
se trata de un yeso fino, muy puro y bien molido y tamizado. Posee algunas impu-
rezas propias del material de cantera, como cuarzo y arcillas, y otras afiadidas acci-
dentalmente durante su proceso de fabricacién, como el grano de negro carbon
vegetal que observamos en la macrofotografia. El yeso esta fuertemente impregna-
do con cola animal, aceite de linaza y resina de conifera en la superficie, proceden-
te posiblemente de una imprimacién o proteccion previa a la aplicacion de la pri-
mera capa de pintura.

La presencia de plomo en las capas de pintura encontradas directamente sobre
el yeso, ademas de datar las intervenciones mas antiguas, confirma la existencia de
litargirio (oxido de plomo) que sabemos por los documentos de archivo aplicaban
en caliente®, junto con aceite de linaza y albayalde (blanco de plomo) en los mol-
des. Esto explica la dificultad que presenta la eliminacién de esta capa que, una vez
fundida, penetra varias micras en el interior del yeso.

Este primer estrato de pintura, junto con los restos de barro que dan el carac-
teristico color anaranjado de la superficie, es debido a los moldes realizados sobre
la estatua. Las siguientes aplicaciones de blanco al ¢leo corresponden ya a un inten-
to de ocultar la suciedad causada por los agentes contaminantes y el carbén en sus-
pension generado en las aulas durante el periodo en que fue utilizada como mode-

lo en la Academia.
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FIG. 20. Hermes Ludovisi. Analisis estratigrafi-
co de las distintas capas de pintura.

37 MATTEINT y MoLEs, 2001, p. 53.
Yeso: CaSO4 - 2H2O. Sulfato de
Calcio Dihidratado. También
conocido como espejuelo, yeso
mate, yeso apagado, tierra blanca,
espato ligero, gypsum. También existe
semi-hidratado, en este caso se le
conoce como “yeso de
construccion”, Ver tambien CALvO,
1997, p. 239.

% Documento de Girolamo Ferreri
encargado de componer las piezas
en Madrid.

Se han eliminado quimicamente las distintas
policromias y yesos que ocultaban la superficie origi-
nal. Se han desmontado y saneado los fragmentos
mal encolados. Se ha consolidado en las zonas mas
fragiles, y se han reforzado mediante varillas de fibra
de vidrio las uniones. Por tltimo, se ha procedido a
la sustitucion de algunas reintegraciones volumetri-
cas mal aplicadas y se han igualado cromaticamente.

El resultado final nos ofrece un aspecto similar
al que tendria cuando sali6 de las manos de Juan Pas-
cual de Mena en su intervencién a mediados del
siglo xvi1I, que presenta notables diferencias con el

original en marmol [4].

Ariadna Dormida (Vaticano)
Este vaciado llegé a la Academia desde los primeros momentos de su creacion y se
cuenta entre los que han sido objeto de numerosas intervenciones. Algunos auto-
res pensaron que la Ariadna que trajo Velazquez fue vaciada de la que poseian los
Medici en Roma, cuando en realidad esta hecha a partir de la que habia estado en
el Belvedere [6]. En este caso las restauraciones del siglo xviil llegaron a cambiar en
tal medida el original en marmol, que el vaciado de la Academia muestra notables
diferencias con la del Vaticano

Al iniciar la intervencion en julio de 2005, el vaciado presentaba un recubrimien-
to de pintura de color ocre verdoso, por lo que no se podia apreciar visualmente el
estado de conservacion y los posibles dafios sufridos en el vaciado, asi como la canti-
dad de capas que habia hasta llegar al yeso original. Muchas veces fueron aplicadas con
la intencién de hacerle recuperar el aspecto blanco original del yeso. A esto hay que
afiadir que al superponerle tal cantidad de capas cada vez que se ensuciaba y al tiem-
po que se le haclan pequefias intervenciones, el vaciado iba tomando un grosor que
ocultaba la riqueza del modelado. Hay que resaltar que se llegan a grosores de aproxi-
madamente un milimetro de pintura sobre el yeso. Por otro lado, bajo estos recubri-
mientos se oculta toda la informacion sobre la técnica de ejecucion del vaciado, impor-
tante a la hora de estudiar los métodos antiguos de los formadores. En ellos podemos
obtener datos sobre como se trabajaba en los talleres italianos, y en este caso en con-
creto el taller de Orazio Albricio a quien probablemente se contrato la Ariadna.

Técnicamente se trata de un vaciado realizado en yeso ( CaSO, - ZHZO)“,
reforzado en su interior mediante tablones de madera, labor que a nuestro juicio

llevé a cabo Girolamo Ferreri®®, ya que fue éste el que se encargd de componer las
»yaq q 4
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piezas separadas una vez llegadas al Alcazar. Se trata
de un yeso muy fibroso y de una alta calidad. La
copia fue realizada, por tanto, a partir de un molde
de piezas”, por lo que se puede apreciar las marcas
en la superficie del yeso de las uniones o “costuras ™
producidas por el despiece y por los taselos*' que lo
conforman. El molde consta de un total de aproxi-
madamente ocho piezas principales. Las costuras son

casi inapreciables ya que fueron eliminadas, quedan-

do tnicamente la huella, aunque si se aprecian algu-

I: Despiece general del vaciado

Marcas de los taselos

FIG. 21. Ariadna dormida. Mapa del despiece
del molde y marcas de los taselos.

3 FaTAs y BORRAS, 1980, s.v. “Molde de
piezas™: Objeto que reproduce en
negativo la forma que quiere darse a
la figura que se trata de reproducir. El
molde presenta una cavidad en la que
se introduce el material en el que
haya de hacerse la reproduccion, el
cual, al solidificarse, adopta la forma
de dicha cavidad. El molde de piezas,
que consta de varias piezas movibles
que encajan unas con otras, permite
obtener cuantos vaciados se deseen.
Hoy en dia con los materiales
flexibles como la silicona, se ha
dejado de hacer este tipo de moldes.

0 FATAS y BORRAS, 1980, s.v.

“costuras”; Se utiliza este término

para las uniones de las distintas

piezas que componen un molde.

FaTAs y BORRAS, 1980, s.v. “taselos”.

Son las piezas que van a reproducir la

superficie del objeto original y

encajan unas con otras perfectamente.

Estas son sujetas por el molde o

“hembra”. Se suelen hacer con el yeso

mas fino para que copie con exactitud

la superficie. Con el uso de estas
piezas se evitan los posibles
enganches, problema que se ha
solucionado con el molde se silicona,

*2 ASR, 30 Notai Capitolini,Ufficio 32,
Vol. 145, cc. 282r-v, 283r-v,

nas marcas de los taselos, que no se llegaron a lijar en
zonas puntuales. Esto ocurre en los interiores de los pliegues y huecos de la escul-
tura debido a que eran partes mas escondidas y de dificil acceso para eliminarlas
(Fig. 21).

Respecto a las coladas dentro del molde, se realizo un primer volteo con un
yeso muy fino blanco para reproducir con la mayor exactitud posible la superficie
de la pieza original. Un segundo volteo se llevaria a cabo con un yeso mas impuro
y de grano grueso, ya que su tnica funcién seria la de rellenar y dar firmeza al
vaciado. Se ajusta por tanto toda esta informacion a las condiciones habituales del
contrato, impuestas por Velazquez y su colaborador Juan de Cordoba a los forma-
dores que llevarian a cabo las copias*.

Nos encontramos —como hemos dicho— ante una pieza oculta bajo un recubri-
miento aparentemente grueso, por lo cual no se podia obtener visualmente la
informacion precisa para comenzar la intervencion. Por tanto, una vez documen-
tado fotograficamente el estado inicial del vaciado y realizada una primera cata para
el estudio de las diferentes capas de pintura (Fig. 22), se llevo a cabo el estudio
mediante analisis fisicos y quimicos. Por un lado los analisis estratigraficos para
determinar la calidad y composicion del yeso utilizado y el de las capas superpues-
tas sobre éste en cuanto a niimero y composicic')n de los aglutinantes y pigmentos
(Figs. 23 y 24). Por otro lado un estudio mediante radiacion de rayos gamma
(Fig. 25) para la obtencion de datos sobre la estructura interna, asi como los gro-
sores del yeso y otras anomalias imperceptibles al ojo. La informacion que se reco-
pilo a partir de los resultados de dichos analisis fue de gran importancia a la hora
de la intervencion, concretamente durante el proceso de eliminacién de los repin-
tes, ya que aparecieron grandes reintegraciones volumeétricas de origen incierto
que con ayuda de ambos analisis se pudieron aclarar.

En este vaciado, dada su importancia y la complejidad por las diferentes inter-

venciones posteriores que habia sufrido, se llevé a cabo la toma de varias micro-
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FIG. 22. Ariadna dormida. Cata para el estudio
de las diferentes capas de pintura.

FIG. 23. Analisis estratigrafico de una mues-
tra tomada de la espalda de Ariadna. Contie-
ne el maximo de capas de pintura encontra-
das en el vaciado.

+ TARRAGA, 1992, vol. I, pp. 177-178.

* TARRAGA, 1991, p. 64.

* TARRAGA, VEA, pp. 173-200.

* RABASF 5/20/1. Documento de
1744, sobre lo que necesita Olivieri para
componer los vaciados antiguas. Libro
de cuentas de la Academia. M.

C. ALONSO, VEA, pp. 434-435.

*" DORNHEIM y MoY4, 2004. Véase

nota 36.

muestras hasta un total de 11. Estas se fueron tomando a medida que se avanzaba

en la eliminacion de los repintes, para poder datar y aclarar ciertas reintegraciones
volumeétricas que iban apareciendo y que no correspondian con el yeso original del
vaciado, ni tampoco reproducian la escultura en marmol del Vaticano.

Los resultados de los anlisis estratigraficos respecto del soporte nos han revela-
do que se trataba de un yeso muy puro con algo de anhidrita y trazas de calcita y arci-
llas, por tanto de gran calidad. Presenta una textura fibrosa con granos gruesos del
orden de 30u (micras). Sobre la superficie hay una fuerte impregnacion de cola ani-
mal, algo de aceite de linaza, cera de abeja y resina de coniferas. Estos tres ultimos
elementos corresponden a compuestos que fueron aplicados sobre el yeso antes de
dar la primera capa de pintura. Esta documentado que al vaciado de Ariadna, duran-
te su estancia en la Casa de la Panaderia, le fueron aplicados tratamientos grasos para
protegerlo, ya que esta pieza estaba colocada en el patio de dicho edificio*’. Pero
incluso antes, en 1744, se da una Real Orden para intervenir en ciertas piezas antes
de ser llevadas al estudio de Giovan Domenico Olivieri**. Estas estaban almacenadas
en Palacio debido al incendio y procedian de la colecciéon de Felipe IV , y se hace la
observacion de que “...es preciso componerlas por estar bastante maltratadas. . % Entre
ellas estarian las traidas por Velazquez. En un documento de 1744* sobre las cuentas
de la Academia cuando estaba coordinada por la Junta Preparatoria, Olivieri especi-
fica el material que necesita para recomponer las estatuas antiguas. Como dato curio-
so, para entender porqué encontramos el yeso tan impregnado de materiales grasos,
el escultor hace una relacién de productos para el “encerado” de las piezas. Con este
término nos indica que una vez acabado el trabajo de recomposicion le daban al vacia-
do una proteccion final y que esta intervencién utilizaba aceite cocido, albayalde y

litargirio oro*’; este ultimo usado como secante no como pigmento.
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FIG. 24. Esquema de los diferentes yesos del
afiadido realizado bajo los pies.

YESO ORIGINAL: debajo del afiadido aparece el yeso
original con 3 intervenciones que corresponden a
las capas de pintura 1, 2, 3, esta ltima con blanco
de zinc, pigmento utilizado a partir de la 2.* mitad
del siglo XIX en adelante.

YESO 1: yeso blanco de tipo industrial, de gran
pureza y con ausencia de granos de arcillas y car
bon, componentes caracteristicos de los yesos
antiguos usados durante su fabricacion. Sobre este
yeso aparece la capa de pintura 5 de manufactura
moderna.

YESO 2: yeso gris de tipo industrial utilizado para
realizar el modelado de los pliegues. Sobre éste la
capa de pintura 5.

YESO 3: yeso gris de tipo industrial. Utilizado en
este caso para cubrir los tablones de madera que
fueron colocados debajo del vaciado. Sobre éste la
capa de pintura 5.

PAPEL DE ESTRAZA: papel de color marrén usado
para embalar o envolver. De cronologia moderna.

*8Véase nota 27.

* Cawvo, 1997, p. 93, s.v. Espejuelo.
Yeso muy blanco y duro, es fibroso y
de gran calidad.

50 Acta de la Junta particular del 25 de
Febrero de 1760. E! Seiior Viceprotector
dio cuenta de que el Teniente director
Don Juan de Mena, habia acabado de
reparar quatro de las grandes estatuas de
yeso de la academia, que son el Gladiador,
un Mercurio, un Pan y un Jugador de
Morra. La funta en atencion a que en
todas ellas logro el mismo acierto y
desempefio que en la del Saturno, pues son
la admiracion de quantos las ven. ..

5! Junta Particular del 3 de Marzo de
1761. RABASF 12173, fol. 111 v°,

YESO ORIGINAL

o
CAPAS PINTURA 1,2,3

CAPA DE PINTURA 5
{BLANCO DETITANIO)

PAPEL DE ESTRAZA

También se tiene noticias por las actas de la Junta Ordinaria de la Real Aca-
demia reunida el 29 de abril de 1759*® que se pide a Corrado Giaquinto y a
Olivieri que le den al vaciado algun aceite o preservante para protegerla de la
humedad durante su estancia en la Casa de la Panaderia. Esto explica el resul-
tado que obtenemos en los analisis de la superficie del yeso, debajo de las capas
de pintura.

Con respecto a otros tipos de intervenciones en las cuales se incorporaba
un trabajo mas escultorico, ya que hay que reponer volumenes perdidos o repa-
rar dafios graves como fracturas y fragmentaciones, nos encontramos con la
incorporacion de yesos nuevos. Por un lado tenemos la lista de materiales que
necesita Olivieri para componer los vaciados, en la cual hace referencia al uso
de barro, alambre y espejuelo®. Esto nos indica que a la hora de reponer una
perdida, antes la modelaba en barro para después realizar un vaciado vy, final-
mente, incorporarlo a la pieza antigua. También tenemos noticias por el Acta de
la Junta Particular del 25 de Febrero de 1760 y otros documentos que Juan
Pascual de Mena reparo algunos de los vaciados antiguos, a los cuales les tuvo
que reponer grandes peérdidas volumétricas como cabezas enteras, piernas, bra-
zos. Puesto que su trabajo obtuvo una gran admiracion en el entorno de la Aca-
demia, se le pidio en 1761 que reparara del Patio de la Casa de la Panaderia, las
esculturas de Hercules y la Flora de la Coleccion Farnese y la Ariadna conocida

entonces como Cleopatra®'.
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FIG. 25. Ariadna dormida. Estudio gammagra-
fico.

Todas estas intervenciones se llevaron a cabo antes de aplicarles la primera

capa de pintura y muchas de ellas van a ser reconocidas una vez eliminado total-
mente el recubrimiento.

En cuanto al estudio de las diferentes capas de pintura, a continuacion descri-
bimos la muestra que contiene las capas encontradas de forma generica en toda la
pieza, aunque en algunas zonas se encontraron variaciones en la cantidad. Esta par-
ticularidad se observo en zonas puntuales donde se habian llevado a cabo reintegra-
ciones volumétricas posteriores.

(V-11) ARI-0: Parte trasera de la cabeza.

(V-11) ARI-1: Parte inferior derecha de la roca.

(V-11) ARI-2: Tomada de la roca donde apoya el pie derecho una vez eliminado el
afiadido moderno.

(V-11) ARI-3: Tomada de los pliegues tapados con afiadido moderno en la parte trasera.
(V-11) ARI-4:Yeso tomado de la parte trasera, correspondiente al yeso descubier-
to al eliminar la capa de pintura 5.

(V-11) ARI-5: Escayola usada para unir y reformar las piezas. Tomada de la parte
trasera en el interior del vaciado.

(V-11) ARI-6: Tomada de la parte trasera, lado inferior derecho a 5 cm. hacia arri-
ba del tablon de madera correspondiente al montaje de la 2* mitad del siglo xx.
(V-11) ARI-7: Tomada del lateral izquierdo, en la zona de la roca donde esta apoyada.
(V-11) ARI-8: Tomada del yeso que habia sobre la muestra n.” ARI-1 (afiadido
moderno de la parte inferior de la roca).

(V-11) ARI-9: Tomada del hueco de debajo del pie izquierdo una vez eliminado el
afiadido moderno.

(V-11) ARI-10: Tomada del yeso afiadido con pintura amarilla en la parte trasera.
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ARI-0: tomada del velo con el que se tapa la cabeza en la parte superior de la

espalda. Esta muestra contiene todas las capas de pintura aplicadas desde el

siglo xviin al xx.

Cara N.” CoLOR

ESPESOR (u)

PIGMENTOS

AGLUTINANTES

1 blanco-marron 3 mm YESO ORIGINAL: yeso, anhidrita, cola animal, aceite de
calcita (tr. ), arcillas (tr.) linaza, cera de abeja,
resina de conifera
2 blanco 10 PINTURA 1: blanco de plomo aceite de nueces
(1* capa) (Albayalde)
3 pardo <5 barniz 6leo-resinoso
translicido
+ blanco 25 PINTURA 1: Blanco de plomo aceite de nueces
(2* capa) (albayalde)
5 gris-negro <5 negro carbon, arcillas barniz 6leo-resinoso
translicido
6 gris claro 10 PINTURA 2: Blanco de plomo aceite de linaza
y Sulfato de bario
7 pardo <5 negro carbon, tierras barniz oleo-resinoso
translicido
8 blanco 40 PINTURA 3: Blanco de zinc, aceite de linaza
blanco de plomo y sulfato
de bario
9 translucido 10 barniz oleo-resinoso
10 blanco-rosado 15 PINTURA 4: Blanco de zinc, caselna, aceite secante
trazas de blanco de plomo
y sulfato de bario
11 amarillo 10 PINTURA 5: blanco de titanio, aceite de linaza,

calcita, blanco de zinc,
amarillo de cromo,
dolomita (tr.), arcillas (tr.)

resina de conifera,
cera de parafina

Como se puede observar en el cuadro, la Ariadna presentaba diez estratos diferen-

tes, seis capas de pintura y cuatro finas peliculas de barniz.

Es importante resaltar que ninguno de estos repintes es original y que el esta-

do en que los vaciados llegaron a la Academia ofrecla minimos tratamientos de

superficie.

Aunque con la mezcla de materiales de los estratos inferiores es dificil saber

cual corresponde exactamente a cada capa, parece claro que la presencia de cera de
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S RABASF, 136-4/5. ... Yesos que trajo
a Madrid Dn. Diego Veldzquez de Silba
segun las noticias que me ha
suministrado Dn. Jose Pagniuchi estaban
tan deteriorados y restaurados y sucios
que se tubieron que pintar a oleo cuando
se colacaron en la casa de la R!
academia de la calle de Alcala al lado de
otros mas limpios: se conocen y
distinguen de los de la coleccion de
Dn Antonio Rafael Mengs por esa
pintura a oleo. ..

> HERAS, 2004, p. 98, nota 17.
RABASEF, 297/3, Libro de cuentas
1859-1868. En las cuentas de junio
de 1862 se le hace un abono por el
blanqueo de varias estatuas colocadas en
la escalera. ..

** Heras, 1999, p. 92, nota 30: En
1989 se creo una escuela taller
coordinada por el Taller deVaciados de la
Academia en colaboracion con el INEM,
se prolongo cinco afios. El objetivo era la

_formacion de jovenes en la especialidad
del vaciado y restauracion de figuras
clasicas.

55 HERAs, 1999, p. 86.

parafina en alguna de las muestras corresponde a un tratamiento superficial relati-
vamente moderno.

Las conclusiones a partir de estos analisis de los estratos, nos indicaba que
el vaciado habia sufrido al menos cinco intervenciones con aplicacion de pintu-
ra. Los motivos por los cuales se llevo a cabo esta practica fueron el desconoci-
miento en la limpieza del yeso, para disimular pequefios repasos y reintegracio-
nes realizadas en cera y yeso en el vaciado. Por otro lado, debido a la realizacion
de algin molde a partir del vaciado para hacer reproducciones. Esto daba lugar
a que quedaran restos de desmoldeante de tipo arcilloso y oleoso que tifien el
yeso de una tonalidad anaranjada, por lo que se procuraba disimularlo aplican-
do una mano de pintura.

Tambien suponemos que la Ariadna realizada en plomo, que existe en los
jardines de la Granja, fundida hacia 1850, fue realizada a partir de un molde de
la Real Academia de Bellas Artes. Respecto a la aplicacion de las diferentes capas
de pintura, sabemos que fue tratada cuando estaba en el patio de la Casa de la
Panaderia y mas tarde José Panucci le dio una mano de pintura al 6leo en la nueva
sede de la Academia®’. Con estos datos podriamos asegurar que la PINTURA 1 apli-
cada en dos fases fue dada por ¢él. También esta documentado que a su nieto, Jose
Evaristo Panucci en 1862 se le pago por el “...blanqueo de varias estatuas colocadas
en la escalera...”3. Por el término usado de “blanqueo” se confirma que la PINTU-
RA 3, la cual presenta un alto componente de blanco de zinc, corresponde a la
aplicada a mediados del XIX, ya que la PINTURA 2 presenta una ligera tonalidad
azulada por la presencia de granos de azul ultramar artificial. En lo que concier-
ne a las capas de PINTURA 4 y 5, de manufactura mucho mas moderna, tenemos
noticias de la intervencion en algunos de los vaciados antiguos por una escuela
taller dirigida por Jose Manuel Matilla y coordinada por Miguel Angel Rodri-
guez, actual jefe del Taller de Vaciados de la Real Academia, durante los afios
1989-1994°*, En esta actuacion se repasaron las esculturas antiguas llevando a
cabo reintegraciones volumetricas con su consiguiente igualacion de color. De
todas las intervenciones que se llevaron no hay documentacion alguna. Es posi-
ble que sea en este momento cuando se lleva a cabo la reproduccion del brazo
derecho a partir de la Ariadna conservada en el Museo de Reproducciones Artis-
ticas, Y por ultimo hay noticias de que en 1995 el jefe de taller Miguel Angel
Rodriguez interviene en la pieza“.

Respecto al resto de las muestras analizadas, nos revelaron las distintas res-
tauraciones que se apreciaban en el vaciado y particularmente la reintegracion
volumeétrica mas amplia, que correspondia a un afiadido moderno de toda la

parte trasera, parte inferior delantera de los pliegues y la imitacion de roca en
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- Afiadidos incorporados en la 2* mitad del siglo xx.

FIG. 26. Ariadna dormida. Esquema de los
afiadidos realizados en la segunda mitad del
siglo Xx.

la parte inferior de los pies. También se analizaron los yesos
para conseguir datarlos y poder confirmar que estos afiadi-
dos antes descritos no existian inicialmente en el vaciado.
Por ello en este estudio puntual se obtuvieron datos reve-
ladores, ya que se documents la existencia de un yeso blan-
co extremadamente puro de tipo industrial, similar a los
que se usan hoy dia para enlucidos en la construccion. Este
concretamente se correspondia con todas las zonas de afia-
didos. Ademas la pintura que cubria esta parte era blanco
de titanio, lo que corrobora que se trata de una interven-
cion del siglo xx (Fig. 26).

Por otro lado, y gracias al analisis aislado de esta pintu-
ra en las muestras n.° 8, n.° 6 y n.° 10, se ha podido conocer
su aglutinante de forma inequivoca, siendo este una mezcla
de aceite de linaza, resina de conifera y cera de parafina. Esta
composicién, por otro lado, es caracteristica de pinturas
industriales contemporaneas.

Ello nos indica que los volumenes dudosos (parte tra-
sera, recrecido de los pliegues inferiores e imitacion de
roca bajo los pies), se corresponden con una intervencion
muy moderna que se llevo a cabo para tapar el hueco tra-

sero del vaciado, mientras la parte bajo los pies y los plie-

Reintegracion de la 2° mitad del siglo xx. Brazo vaciado a partir gues se afiadio para tapar los listones de madera que sopor-
de la reproduccion que se conserva de la Ariadna de la coleccion
Medici en el Museo de Reproducciones Artisticas de Madrid.

tan la pieza.

Después de los datos aportados por los analisis qui-
micos, a todas estas conclusiones hay que sumar los resul-
tados del andlisis gammagrafico del vaciado, al que hemos aludido mas arriba.
El brazo derecho, de manufactura moderna, esta anclado por medio de una
barra metalica de hierro. El brazo fue sacado a partir del vaciado que posee el
Museo de Reproducciones Artisticas, que no corresponde con la primera res-
tauracion de la Ariadna del Vaticano, por lo que fue adaptado de manera un
tanto forzada al vaciado de la Academia.

Tiene en la zona inferior una estructura de madera exenta de anclajes. Esta
madera pertenece al montaje realizado en la segunda mitad del siglo xx. En la
zona superior presenta listones de madera anclados con clavos metalicos. Estos
proceden del montaje original de la obra en la Galeria del Cierzo en el Alcazar.
También se pueden apreciar coqueras, fracturas y micro-facturas. Coincidiendo

con el perimetro inferior, desde la zona de los pies hasta el final de la roca, se
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FIG. 27. Ariadna dormida. Aparicion de eti-
queta moderna bajo un fragmento afiadido
bajo los pies.

*® BOUCHER, 1981, p. 26, nata 27.

observa una densidad superior, diferente al resto lo que indica un fuerte engro-
samiento para dar solidez al apoyo.

Una vez empezado el proceso de eliminacion de las distintas capas de pintu-
ra para recuperar el yeso en el estado en que lo trajo Velazquez, quedaron a la
vista las distintas intervenciones que habia sufrido el vaciado. Las capas de repin-
te llegan a ser en algunas partes hasta cinco, mientras que en los afiadidos mas
recientes es solo una. También nos aparecen debajo de estas capas repasos reali-
zados con diferentes tipos de yeso, para tapar dafios accidentales que provocaron
en su momento fisuras, fracturas y fragmentaciones, o para llevar a cabo la rein-
tegracion de pérdidas volumeétricas. Este es el caso de la reintegracion que se
llevo a cabo del brazo derecho. A continuacion de estas reparaciones se le aplica-
ba una mano de pintura para tapar los dafios. La intervencion mayor se corres-
ponde con (Fig. 26):

* el afiadido a modo de roca por debajo de los pies con el modelado de algun

pliegue inexistente en el marmol,
* el recrecido de todos los pliegues inferiores incluido ambos lados de la roca
* y el afiadido de la cubierta trasera con modelado de pliegues inexistentes en
el original en marmol.
* finalmente la reintegracion volumetrica del brazo derecho desde la mitad
del antebrazo hasta la altura de la axila. Esta se ha podido datar, gracias a los
analisis estratigraficos, siendo realizada en el siglo xx (1920 en adelante por
los pigmentos). Pero podemos asegurar que estos afiadidos se llevaron a
cabo en la 2.* mitad del siglo XX, ya que ademas de los datos de laboratorio
anteriormente explicados, aparecieron debajo de los afiadidos materiales de
deshecho en escayola con una etiqueta perteneciente a los afios 80-90
(Fig. 27).
Es posible que cuando se hizo el molde en el siglo Xvit no se pudiera acceder
a la parte trasera, por estar colocada apoyada a una pared. Esto explica que el vacia-
do se hiciera hueco por detras y sera en una intervenciéon muy moderna cuando se
decida taparlo (Fig. 28), aunque también hay que decir que en el original en mar-
mol la parte trasera no esta trabajada. Hay vaciados casi contemporaneos de este
que se hicieron también en el Vaticano y que estan abiertos por la parte posterior.
Este es el caso del Laocoonte y la Piedad de Miguel Angel, donadas por Bartolo-
meo Calchi en 1674 y 1688°¢ a la Academia Ambrosiana de Milan. Las dos estan
abiertas por detras y, al igual que el vaciado de la Ariadna, la estructura de refuer-
zo son tablones de madera [6].

Pero a toda la informacion que aporta el vaciado de la Academia sobre la pieza

original en marmol, tenemos que afiadir la documentacién encontrada en el Archi-
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=& £3 LA ARIADHA DEL YATI ANO PARTE TRASLAA DEL VACIADODE LA A

FIG. 28. Ariadna dormida. Foto comparativa
de la parte posterior del original y el vaciado.

FIG. 29. Ariadna dormida. Proceso de elimina-
cion de los repintes.

7 RABASE, n.* inv. P-1550.

vo. No hay que olvidar que una vez fuera del Alcazar pasa de ser una obra decora-
tiva a una herramienta de trabajo, ya que durante su estancia en la Casa de la Pana-
deria se utiliz6 como modelo para el concurso de 1763. Se conservan actualmente
dos dibujos de este afio, uno de Félix Rodriguez que gané el primer premio de
3.* clase*” y un segundo dibujo de José Brunete con el que gano el segundo premio
(n.° inv. 1551/P).Y por otro lado tenemos grabados realizados por Lépez Engui-
danos en 1794 para describir los vaciados que poseia la Academia, una vez llega-
dos a la actual sede o los calcos de Ponzano realizados a partir de los de Lopez de
Enguidanos en 1871. Al observar estos dibujos y el grabado, podemos observar que
el afiadido de la parte inferior del vaciado y el volumen que sale por debajo de los
pies, no existian en el siglo xviil ni en el XIX.

Ante tal cantidad de datos, los criterios que se decidieron seguir a la hora de

intervenir en el vaciado fueron:

* Eliminar todas las capas de pintura hasta llegar al yeso, para recuperar la
obra tal y como la trajo Velazquez (Fig. 29). Durante este proceso se
observaria cualquier informacion existente entre las distintas capas de
pintura por si pudiera aportar algin dato interesante a la documentacion
del vaciado.

* Se decidié eliminar todos los afiadidos realizados en la 2.* mitad del siglo xx
porque ocultaban gran parte del yeso original y aportaban confusion a la
obra (Fig, 30).

* Respecto al brazo derecho, actualmente se conserva la reproduccion sacada
a partir del vaciado del siglo xix de la Ariadna de la coleccion Medici que
posee el Museo de Reproducciones Artisticas de Madrid. Pero no se descar-
ta la idea de conseguir la reproduccion del brazo que realmente le corres-

ponderia.



FIG. 30. Ariadna dormida. Proceso de elimina-
cion de la parte afiadida en el siglo xx.

58 Este criterio fue previamente
sometido a la aprobacion de la
Seccion de Escultura de la
Academia.

* Se respetaron las reintegraciones que aparecieron
por debajo de todas las capas de pintura y que se
debian a escultores como Giovanni Domenico Oli-
vieri, Felix Martinez y Juan Pascual de Mena. Estas
eran de buena calidad y s6lo reponian pequefias pér-
didas de pliegues, parpados o labios sin falsear la idea
general de la pieza.

* También se opté por respetar las reintegraciones
volumetricas de los dedos del pie derecho realizadas
por la escuela taller en los afios 90, aunque si se reti-
16 el yeso que se superponia sobre el vaciado original.

Llevar a cabo la restauracion completa de la Ariadna
llevo aproximadamente cuatro meses. La eliminacién de
las diferentes capas de pintura se hizo con emplastos pre-
parados con papel tisu y cloruro de metileno, y finalmen-
te enjuagado con alcohol para no dejar restos. Este méto-
do iba reblandeciendo los diferentes estratos que poste-
riormente se eliminaban mecanicamente. La capa de pin-
tura que dio mas complicaciones a la hora de su elimina-
cion fue la ultima antes de llegar al yeso, por su alto con-
tenido en blanco de plomo (albayalde) y por ser la mas
antigua. Esta capa con el paso de los afios lleva a cabo un
proceso quimico de oxidacién que la convierte en un estrato dificilmente trata-
ble mediante disolventes compatibles con el yeso. Durante esta intervencion
fueron apareciendo diferentes restauraciones posteriores, tales como repasos de
las juntas de union o de fracturas antiguas, relleno de orificios con distintos
materiales como cera blanca y yesos de varios tipos y reintegraciones volume-
tricas, las cuales algunas fueron eliminadas por su mediocre calidad y por pre-
sentar debajo otros estratos de pintura.

El siguiente proceso fue la eliminacion del afiadido en yeso realizado en la
segunda mitad del siglo Xxx*®. Una vez examinada toda la documentacién se acor-
do llevar a cabo la eliminacion de ese afiadido que solo aportaba confusion, ya
que se trataba de una alteracion del original. Este yeso de tipo industrial, como
ya hemos explicado con anterioridad, se continuaba por encima del vaciado anti-
guo, entrando en ¢l hasta 5 cm en algunos zonas. La busqueda de la unién entre
los dos yesos (original y moderno) se realizo de forma mecanica. Gracias a que
este yeso se encontraba encima del original recubierto por 3 y 4 capas de pintu-

ra, resulto mas facil su separacion. Toda la reintegracion volumeétrica moderna de
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FIG. 31. Ariadna dormida. Antes y después del
proceso de restauracion.

la parte trasera estaba reforzada en su interior mediante
tablones de madera, clavos de forja fabricados de forma
industrial y clavos modernos. Entre las maderas se habia
llevado a cabo un entrelazado a base de cuerda de canamo,
que servia para que enganchara la escayola nueva. Respec-
to al afiadido de debajo de los pies, al ser eliminado apare-
cieron por la parte inferior tablones con cortes realizados
con sierra mecanica, ademas de los fragmentos de deshe
cho de escayola que servian de relleno. Toda la escultura
apoyaba sobre una estructura, realizada de forma muy
artesanal, hecha de tablones en paralelo. Debajo aparecio
una especie de plantilla realizada con papel de estraza
totalmente actual, que dibujaba el nuevo contorno de la
pieza en todo su perimetro inferior, y que seria rellenado
con escayola hasta su union con la peana.

En un fragmento sacado del afiadido a modo de roca de
debajo de los pies, pudimos comprobar que se habian utili-
zado como relleno materiales de desecho en yeso pertene-
cientes a la EscuelaTaller de hacia 1991 y ademas nos encon-
tramos un fragmento con una etiqueta moderna pegada en
su interior y con un nimero de inventario (Fig. 27). Correspondia a un inventario
realizado por José Manuel Matilla a finales de los afios ochenta. Todos estos elemen-
tos corroboraron los resultados y la cronologia que se deducian de los analisis fisi-
cos y quimicos.

Para finalizar la intervencion, dada la tincion provocada por los aceites que
habia ido absorbiendo el yeso, a partir de los preservantes antiguos aplicados y de
las capas de pintura al 6leo que se le habian sobrepuesto, ast como de restos de bar-
botina usada como desmoldeantes para llevar a cabo alguna reproduccion, para
todas estas alteraciones, se llevo a cabo la aplicacion de Anjusil"g'. Asl se conseguia
extraer estos restos de compuestos, aclarando la tonalidad el yeso (Fig. 31). Difi-
cilmente seria posible dejarlo como en el siglo xvii, dado que en el yeso, material
muy higroscopico, la absorcion es muy profunda, lo que da un tono de color ocre
muy claro a la superficie.

A continuacion se llevaron a cabo pequenias reintegraciones volumetricas asi
como el relleno de algunas grietas mediante un estuco sintetico (Modostuc®) y
finalmente se entond mediante acrilicos con una tinta neutra.

Como resultado final podemos decir que estamos ante un vaciado de gran

valor historico ya que se nos presenta un reflejo del estado de la Ariadna del Vati-



FIG. 32. Piezas que componian originalmen-
te el vaciado de la Nigbide.

9 PERRIER, 1638, lam. 87.

0 PALOMINO, 1947,

61 RABASF, Taller de Vaciados n.” de
restauracion 85/02.

cano a mediados de xVII, encontrandonos ante un vaciado
muy diferente al que actualmente podemos contemplar en

Roma.

Niobide corriendo (Medici)

El grupo de los Ni6bides lo vio Velazquez instalado en los jar-
dines de la Villa Medici, de la forma que nos ilustra Perrier
en una lamina en que se recoge el ambiente de gusto barro-
co que inspiré aquél montaje escenografico®”. De todas las
figuras que componian el conjunto, selecciono la de esta hija
de Niobe corriendo [3]. que llamo la atencion de Palomino
por su camisa sutilisima que parece que la mueve el aire®.

La pieza fue restaurada en al afio 2002%' para formar
parte de la seleccion de esculturas de la Academia proceden-
tes de diversas colecciones que se instalaron en una de las
salas del museo.

Se trata de un vaciado complejo de tamafio natural
formado por nueve fragmentos (Fig. 32), realizado por la
técnica de taselos maultiples de yeso, con una ejecucion
muy depurada y de gran precision. La materia que consti-
tuye la obra es sulfato calcico hemihidratado (SO4Ca 7.
H20), que procede de la calcinacion del aljez, muy tami-
zado, sin apenas impurezas y de muy buena calidad. Cabe destacar la presencia de
alumbre —sulfato de alumina y potasa (AIK(SO4)2— como elemento minoritario
en las trazas de los microanalisis quimicos en la superficie de la obra, aplicado con
la finalidad de conseguir el endurecimiento y rebajar la porosidad de la superfi-
cie. En cuanto a la coloracién observamos un blanco natural. Las trazas de color
que encontramos sobre la superficie son debidas a la alteracion de los elementos
aplicados sobre ella con determinados fines, como son la fabricacion de matrices
para realizar copias o como medio para enmascarar los deterioros visibles. Como
consecuencia de la alta porosidad del yeso estos elementos son absorbidos por la
materia que forma la escultura, provocando manchas en algunas ocasiones irre-
versibles. La obra presenta siete capas que la cubren debido a la superposicion de
repintes. En cuanto a la forma de ensamblar las diferentes piezas que componen
el vaciado se hizo originariamente mediante vastagos de laminas metalicas adhe-
ridas con yeso colado. En zonas poco visibles de la obra como son el cuello y plie-
gues de la tunica, se encuentran algunas trazas de los taselos o piezas del molde

matriz (Fig. 33).
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FIG. 33. Niobide corriendo. Detalle de las mar-
cas de los taselos del molde matriz.

FIG. 34. Niobide corriendo. Detalle del vastago
de hierro de la mano izquierda.

La Academia posee un dibujo anterior a la restauracion de Juan Pascual de
Mena en torno a 1760, en el que se perciben las lesiones estructurales de la obra.
Estas se limitan a la separacion de algunas de las piezas que conforman el vaciado,
brazo derecho y el tercio inferior, asi como la pérdida de los dedos de la mano y
pie izquierdos y del dedo gordo del pie derecho [9].

El interior esta reforzado a base de laminas de hierro (Fig. 34) de 2,5 cm de
ancho por 0,3 cm de espesor, sujetas mediante yeso colado. Lo vemos en una rotu-
ra de la mano izquierda para fijar una restauracion. Esta estructura permanece esta-
ble y no se encuentra movimiento entre las piezas ensambladas con este material.
Pero si se detectan una serie de lesiones asociadas al comportamiento del hierro en
contacto con el yeso, puesto que las variaciones de humedad aceleran el proceso de
oxidacion provocando tinciones y friabilidad en las zonas de contacto entre estos
materiales. Por otro lado, la descamacion laminar, lesion propia de la corrosion del
vastago de hierro, que produce una dilatacion y empuje sobre la superficie de la
obra, con la formacion de pequefias grietas que se aprecian en la superficie, han
debilitado parcialmente la estructura del yeso. Otra lesion presente en la superfi-
cie son las coqueras (Fig. 35) que se producen como consecuencia de la presencia
de burbujas de aire en el yeso de colada durante la fase de volteo del vaciado. Se
forman pequefias oquedades esfericas y la mayor concentracion se encuentra en los
pliegues del manto, debilitando esta zona. Cuando esta lesion aparece aislada, los
daiios fisicos son inapreciables como los que encontramos en la peana, pero en el
caso del manto la alta concentracién pone en peligro la estabilidad fisica de esta
parte de la escultura. Otro tipo de lesiones de caracter antropico achacables a los
sucesivos traslados de la obra son dafios estructurales que se aprecian como perdi-

das volumetricas, rotura de la mano izquierda y otra pérdida situada en la base.
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FIG. 35. Nidbide corriendo Detalle de las co-
queras en la superficie.

FIG. 36. Nidbide corriendo. Reintegraciones vo-
lumétricas en el pie izquierdo.

62 Grado 2 en la escala de Mohs.

También encontramos reposiciones volumetricas (Fig. 36)
como los dedos del pie izquierdo, intervencion no muy
afortunada al superponer al yeso original hasta cuatro centi-
metros de yeso que ocultaban un fragmento importante del
pie. Otro tipo de dafio de caracter antropico es la erosion de
la superficie. La composicion quimica del yeso hace de él un
material muy estable pero blando y facil de rallar®. Por ello
cualquier elemento por encima del talco es susceptible de
ocasionar erosiones en el yeso.

Encontramos otra serie de lesiones en la superficie de
la Niébide, asociadas a la capa pictorica superpuesta, cra-
queladuras y ampollas. Estos repintes se realizaron con la
finalidad de enmascarar dafios anteriores. La composicion
de esta primera pintura con un alto contenido en plomo, tambien envejecio rapi-
damente haciéndose necesaria la aplicacion de otra capa superpuesta para volver al
aspecto blanco original y asi hasta las siete capas que encontramos durante su lim-
pieza. El objetivo final era siempre recuperar el aspecto blanco del yeso. Los anali-
sis microscopicos de esta obra (Fig. 37) aportan la composicion de cada una de
ellas. En primer lugar, encontramos el yeso original muy puro, que presenta
impregnacion por contacto de cola organica y tierras (arcilla roja), usadas como
desmoldeantes, de granulometria muy regular y sin apenas impurezas de manufac-
tura. El primer repinte esta formado por una capa de color grisaceo de 50 y, com-
puesta por albayalde. Sobre ella una capa de 30u de aceite organico aplicado para
actuar como barniz de la capa pictorica anterior. La tercera de color rosado con un
espesor de 150 p aplicada en dos manos y compuesta por albayalde y tierras aglu-
tinadas con aceite de nueces. Sobre la anterior una capa de aceite de 20 p de espe-
sor, una mas de color rosado claro de 60u, compuesta por albayalde, tierras ricas
en oxido de hierro (arcilla). Finalmente, la séptima es blanca con 120p de espesor
compuesta por blanco de cinc. La primera capa es de igual composicion que los
repintes superpuestos en otras esculturas de la coleccion Velazquez como son el
Heércules y la Flora Farnese o el Gladiador Borghese. La estratigrafia general compara-
da de las otras esculturas repintadas tienen una historia semejante. Es decir, una
primera intervencion para reparar los deterioros estructurales, que coincide con
el traslado de la coleccion en el afio 1745 a la Real Academia. A continuacién la
efectuada por Juan Pascual de Mena en 1759, en la que se detecta un método uni-
forme en las restauraciones volumétricas. Cabe destacar los criterios de interven-
cién tan semejantes a los actuales que emplea Mena y el respeto a las obras, limi-

tandose en la mayoria de los casos a la consolidacién estructural de las esculturas.
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FIG. 37. Nicbide corriendo. Analisis estratigra-
fico de la superficie.

Superpuesto a todas las capas pictéricas se observa
el deposito cementado de particulas de contaminacion
ambiental. Esta compactacion se produce por una hume-
dad ambiental elevada y la acumulacion sobre la superficie
de particulas contaminantes que influyen en el deterioro,
como son el dioxido y trioxido de azufre, dioxido de carbo-
no y particulas de carbon producidas por la combustion.
Todos ellos son elementos altamente corrosivos y causantes
de las alteraciones de la superficie.

Asi como hemos mencionado con anterioridad el uso
de sustancias desmoldeantes y de tratamientos superficiales,
a lo largo de la vida de la obra, para enmascarar los dafios
precedentes, el desconocimiento a medio y largo plazo de
las sustancias empleadas, hizo repetir de forma ciclica los tratamientos para ocul-
tar los dafios. Se superponen repintes con aceites, oxidacion de pigmentos de
plomo, carbonato basico de plomo, oxidacion del aceite etc. Otra alteracién
enmarcada dentro de las de caracter biologico esta asociada a dos pardmetros:
humedad relativa alta y el uso de sustancias organicas que impregnan la superficie
de la obra, aplicadas como desmoldeantes. De este modo se produce la aparicion
de colonias de hongos. En el momento de la restauracién estaban inactivos, pero se
encontro tincion y friabilidad en las zonas dafiadas.

La restauracién de la Niébide se realizé en el mes de enero del afio 2002,
siendo la primera obra de las que componen la Coleccion Velazquez en ser inter-
venida. Se comenzo por la realizacién de los examenes fisicos, para determinar
su estabilidad estructural y quimicos, para conocer la composicién microscopi-
ca de los de los diferentes elementos que la integran. Con todos estos datos se
desarroll6 un plan de actuacion preventiva encaminado a la eliminacion de los
agentes de deterioro y destinado a frenar el proceso de degradacién. Para la
eleccion de los materiales y ante la falta de documentacion en intervenciones
similares, se efectuaron durante el afio 1999 probetas de ensayo que facilitaron
los datos de comportamiento e interaccion de los mismos, descartando por este
procedimiento los que no cumplian los requisitos fisico quimicos idoneos. Las
suturas entre fragmentos se realizaron mediante microespigas de fibra de vidrio
de un cabo de 3mm de diametro, utilizando como adhesivo de relleno en las
microperforaciones resina epoxi. Estos dos materiales son ligeramente flexibles
y tienen una alta resistencia, a la vez que la eliminacién en un futuro es sencilla.
Las zonas de rotura que conservan puntos de contacto se adhierieron mediante

Paraloid® B-72 en fase gel, utilizando como disolvente xileno, la polimerizacion
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FIG. 38. Niobide corriendo. Proceso de limpie-
za de la contaminacion superficial.

total del adhesivo se produce a las 72 h. En las grietas y
coqueras inestables se realizo una consolidacion mediante
inyeccién de copolimero de etilo metacrilato al 5% en
tolueno, para evitar brillos. La limpieza de la primera capa
de la superficie se realizé de forma fisico quimica, inter-
calando procedimientos mediante la humectacion de la
superficie con alcohol etilico, para reversibilizar la
cementacién de particulas de contaminacién y por otro
lado la retirada de estos elementos con bisturi. Bajo esta
capa se apareci6 un barniz compuesto por aceite de linaza
y resinas de coniferas muy oxidado, de coloracién parda
oscura. Para su eliminacion se aplico NH3 al 3% diluido
en alcohol etilico.

Los focos de corrosién del hierro visibles en la mano
izquierda se eliminaron de forma mecanica mediante fibra
de vidrio y bisturi, humectando la zona con alcohol etili-
co. Como inhibidor de la corrosion se aplicd, mediante
pincel, acido tanico sucesivas veces y se protegio final-
mente la zona con Paraloid® B-72 (Fig. 38). En el afio
2005 se encontré la palma de la mano izquierda y fue
incorporada mediante Paraloid® B-72, en fase gel. Para el
estucado de grietas y coqueras se utilizo un estuco sinte-
tico y las reintegraciones cromaticas se realizaron con
acuarela Schmincke.

En cuanto a la estabilidad de la obra pasa por el control
exhaustivo de los valores de humedad relativa y temperatura, dado el alto valor
higroscopico del yeso y los materiales que componen la estructura de hierro, debe-
rian establecerse entre 50 y 60% de humedad relativa y una temperatura entre 18
y 22 °C, y la iluminacion de 100-200 Lux.

El aspecto actual de la Nidbide corriendo nos ofrece su estado con las peque-
fias restauraciones a que habia sido sometida por Juan Pascual de Mena en 1760 y
dejando como superficie la primera capa de pintura blanca con que fue tratada para

su limpieza en el siglo xIx.

Flora Farnese
La restauracion del vaciado de Flora Farnese comenzo a finales del mes de Mayo de
2006. Para su intervencion fue preciso bajarla del pedestal de granito o piedra berro-

queiia ubicado en el zaguan de entrada de la Academia con objeto de hacer mas
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FIG. 39. Bajada de la Flora Farnese desde el
pedestal al suelo.

63 MARTIN GONzZALEZ, 1992.

& Trabajo realizado por la empresa SIT
Transportes Internacionales S.L.

€ MATTEINI y MoLEs, 2001, p. 53.
Yeso: CaSO4 - 2H20. Sulfato de
Calcio Dihidratado. También
conocido como espejuelo, yeso
mate, yeso apagado, tierra blanca,
espato ligero, gypsum. También existe
semi-hidratado, en este caso se le
conoce como “yeso de construccién”.
Ver tambien CaLvo, 1997, p. 239.

5 FatAs y BORRAS, 1980, s. v. “Molde
de piezas”. Vease nota 39.

57 PaRisl, VEA, pp. 83-111.

accesible la limpieza [2]. Desde 1783, momento en el que
fue colocada por el arquitecto Diego Villanueva® después de
la rehabilitacion del edificio, no se habia vuelto a mover esta
obra de mas de tres metros de altura. Habia estado algo mas
de dos siglos en el mismo lugar en que fue colocada a fina-
les del xvm®* (Fig. 39).

Al igual que ocurrié con la mayoria de los vaciados
traidos por Velazquez, la Flora presentaba un recubrimien-
to de color ocre verdoso (Fig. 40), compuesto de varias
capas de pintura que hacfan impracticable llevar a cabo la
descripcion del estado de conservacion del yeso. Por ello
fue necesario comenzar la eliminacion de los diferentes
repintes, con el fin de acceder a la superficie original. De
esta manera se podrian considerar los dafios que habia
sufrido a lo largo de todos estos afios y que habian sido
encubiertos por los diferentes escultores y formadores que
habian pasado por la Academia desde el siglo xvin hasta nuestros dias. De todas
estas intervenciones, en el caso de la Flora, la Academia conserva abundante
informacioén en el archivo.

Se trata de un vaciado realizado en yeso (CaSO, - 2H20)® y reforzado en
su interior mediante pernos de hierro y vastagos de madera. La copia fue sacada a
partir de un molde de piezas®®, por lo que se pueden apreciar las marcas de las
uniones o “costuras” en la superficie del yeso, producidas por el despiece y por los
taselos que lo conforman. El vaciado esta compuesto por diez grandes piezas
(Fig. 41). Las costuras son casi inapreciables, como ocurre con el resto de los vacia-
dos adquiridos por Velazquez, ya que fueron eliminadas, quedando unicamente la
huella. Aunque si se pueden aprecian marcas de los taselos que quedaron sin lijar
en zonas puntuales, como ocurre en los interiores de los pliegues y huecos de la
escultura.

Por otro lado, respecto a la calidad de los yesos utilizados, existe un primer
volteo de un yeso muy fino y blanco para reproducir con la mayor exactitud posi-
ble la superficie de la pieza original. Una segunda colada se llevo a cabo con un
yeso mas impuro y de grano mas grueso ya que su tnica funcion seria la de relle-
no y dar firmeza al vaciado. Se ajusta por tanto toda esta informacion a las con-
diciones del contrato impuestas por Velazquez a los formadores que llevarian a
cabo las copias®’.

Antes de iniciar la intervencién se hizo, como en las restantes, una serie de

estudios que englobaban desde los de tipo fisico y quimico a los documentales.



FIG. 40. Flora Farnese. Estado inicial del vaciado.

Todos ellos nos darian las claves a seguir a la hora de elegir los criterios y la meto-
dologia de trabajo.

Por un lado, antes de iniciar la restauracion con la eliminacion del repinte, fue
necesaria la toma de micro-muestras para llevar a cabo un estudio estratigrafico de
las diferentes capas que formaban el grueso recubrimiento.

A continuacién enumeramos las muestras analizadas, indicando entre parente-
sis el nimero de inventario de la escultura, la referencia de cada analisis y la parte
donde fue tomada cada una de ellas:

(V-2) FL-0: Pliegue del pecho derecho. Tomada para el estudio completo de todas
las capas.

(V-2) FL-2: Pliegue vertical en el interior del muslo izquierdo. Muestra tomada
para el estudio de un estrato de tonalidad marrén solo aparece en un area concre-
ta del vaciado.

(V-2) FL-3: Pliegue en la parte inferior trasera. Muestra tomada para el estudio de
una posible quemadura.

(V-2) FL-6: Interior del pliegue horizontal a la izquierda del orificio del vastago de
hierro. Muestra de capas de pintura tomada de debajo del relleno de la zona peri-
metral del vastago de hierro.

(V-2) FL-9: Reintegracion volumeétrica en pliegue vertical que cae a la izquierda del
brazo izquierdo. Muestra tomada de la pintura gris sobre un yeso de reintegracion
posterior.

(V-2) FL-11: A la altura del mentén derecho, debajo de la oreja. Estudio de unas
finas capas de color blanco y gris de la cara

(V-2) FL-12: Lado inferior derecho de la cara. Muestra tomada para el estudio de
un velo blanquecino de una gran dureza y dificil a la hora de su eliminacion.

(V-2) FL-13: Lado inferior derecho de la cara. Muestra tomada para el estudio del
efecto de craquelado en la superficie del yeso.

La muestra “FL-0” se tomo antes de iniciar la limpieza y los resultados de
este analisis nos advirtieron de la existencia de nueve capas de pintura y estra-
tos de barniz, ninguna de ellas original. Todas ellas aportaban al yeso un grosor
de aproximadamente 1 mm, el cual hacia imposible calcular una estimacion de
las lesiones que habia sufrido el vaciado, ademas de impedir documentar cual-
quier intervencion anterior a los ya asiduos revestimientos pictoricos. Por otro
lado este falso envoltorio nos ocultaba toda la informacion de como fue reali-
zado el vaciado y de su calidad. El resto de las muestras se fueron tomando
segln se iba avanzando en la limpieza, con el objetivo de recopilar datos sobre
restauraciones antiguas y alteraciones puntuales existentes en la superficie del

yeso original.
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WIS Pernos de hierro y clavos de forja
mm— Vastagos de madera

FIG. 41. Flora Farnese. Esquema del despiece
original del vaciado (siglo xvn) y de los
refuerzos internos a partir del estudio gam-

magrafico.

8 Junta ordinaria de la Real Academia,
de 29 de Abril de 1759. Vease

nota 22,

 RABASF 5/20/ 1. Documento de
1744, sobre lo que necesita Olivieri para

componer los vaciados antiguos. Libro

de cuentas de la Academia.

M.C. ALONSO, VEA, pp. 434-435,
® DORNHEIM y MOYA, 2004. Véase

nota 36.

Muestra FL-0: Pliegue del pecho derecho. Tomada para el estudio completo de

las capas que componen el recubrimiento (Fig, 42).

Cara N.” CoLOR

ESPESOR ()

PIGMENTOS

AGLUTINANTES

cola animal, aceite de

1 blanco-marron 1 mm SOPORTE yeso, anhidrita,
calcita (tr.), arcillas (tr.) linaza, cera de abeja,
resina de conifera
2 blanco 30 PINTURA | blanco de plomo aceite de nueces
(albayalde)
3 pardo translucido 10 — barniz oleo-resinoso
4 blanco (2 capas) 30 PINTURA | blanco de plomo aceite de nueces
(albayalde)
5 blanco 40-70 PINTURA 2 blanco de plomo aceite de linaza
y blanco de zinc
6 pardo translucido 5 - barniz 6leo-resinoso
7 blanco 20-90 PINTURA 3 blanco de plomo aceite de linaza
y sulfato de bario
8 blanco 35 PINTURA 4 blanco de zinc caseina, aceite de
y trazas de blanco de plomo linaza
y sulfato de bario
9 translucido 5 - barniz oleo-resinoso
10 blanco <5 PINTURA 5 blanco de titanio,  aceite de linaza,

calcita, y trazas de arcillas resina de conifera,

cera de parafina

Los datos que nos aporta este analisis son por un lado la calidad del soporte expli-
cado en la capa n.” 1 de la tabla. Se trata de un yeso muy puro con algo de anhi-
drita y trazas de calcita y arcillas. Presenta una textura fibrosa con granos gruesos
de yeso del orden de las 30 p. En superficie hay una fuerte impregnacion de cola
animal, acompafiada de algo de aceite de linaza, cera de abeja y resina de conife-
ra. Estos tres ultimos componentes debieron ser aplicados de tal forma que a
menudo aparecen a modo de barnices bajo la pintura mas antigua. A partir de los
archivos de la Academia y los de Palacio sabemos con seguridad que entre los afos
1744 y 1773 el vaciado sufrio varias intervenciones preventivas mediante la apli-
cacion de barnices. Estos fueron aplicados por escultores como Olivieri y Corrado
Giaquinto®®. Conocemos las listas de materiales usados por Olivieri en su escue-
la-taller para la reparacion de estatuas antiguas® asi como los ttiles de trabajo que
todos los afios pedia al Palacio para la formacion de los alumnos y para los encar-

7

gos de dicho edificio. Terminos como aceite cocido, albayalde y litargirio oro  nos
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FIG. 42. Flora Farnese. Analisis estratigrafico
de una muestra (FL-0) tomada de la zona del
pecho derecho.

"' RABASF Archivo-biblioteca 5/20/1
Por el encerado: cinco libras de aceite de
linaza, seis libras de albayalde fino, una
libra de litargirio de oro y media arroba
de carbon para hacer el aceite cocido.

2 Véase nota 46.

Véase nota 52.

los encontraremos como una mezcla de todos ellos
para llevar a cabo el “encerado” de los vaciados anti-
guos”. Este tratamiento consistia en preparar una
mezcla con estos tres componentes que se aplicaban
en caliente sobre el yeso para proteger las piezas. En
estas listas se diferenciaban muy bien los distintos
tipos de aceite que usaban como desmoldeantes y
como aglutinantesn. Por un lado el que llamaban
“aceite comun” usado para dar a los modelos antes
de reproducirlos, el “aceite denso” que se correspon-
de con el aceite de linaza usado como desmoldeante
o utilizado para preparar el barniz protector de los
vaciados, afiadiéndole un agente secante que era el
litargirio y por otro lado el “aceite de nueces”, que
como se puede comprobar en la tabla, lo usaban como aglutinante del pigmento,
ademas de tener como propiedad tratarse de un aceite secante. Por otra parte
amarillea menos, aunque crea cuarteados en la pelicula pictorica, como ocurria en
la capa n.” 2 y 4 de la tabla.

Por lo que respecta a los distintos estratos de pintura, aparecieron seis que
correspondian a cinco intervenciones diferentes, ya que las capas n.® 2 y 4 for-
man parte de una unica aplicacién realizada en tres fases. La composicion de cada
una de ellas sirvio para acercarnos cronolégicamente al momento en que fueron
aplicadas, ya que como hemos visto a lo largo de este articulo, ninguna de ellas
era original.

A partir de la composicion de cada una de las capas y comparando esta
informacién con los documentos que conserva la Academia, podriamos confir-
mar que la primera capa fue aplicada por el formador de la academia Joseph
Panucci en los primeros afios del xix, después de trasladarse de la Casa de la
Panaderia a la actual sede. En esta ocasion se les aplica una mano de pintura al
6leo” para ocultar la suciedad que traian depositada en la superficie. De ahi que
encontremos bajo la pintura un fino estrato de entre 5 y 15 p de negro carbon
del humo acumulado en el incendio del Alcazar y en parte procedente de la con-
taminacion de la época. A esto hay que afiadir el uso por parte de los alumnos
del carboncillo para ejecutar sus dibujos, que va depositandose sobre los yesos
usados como modelos.

Por lo que respecta al resto de las muestras analizadas para la obtencion de
datos mas concretos sobre las distintas materias encontradas durante la elimina-

cion de los repintes, nos confirmaron la existencia de diferentes yesos proceden-
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tes de intervenciones volumetricas intermedias entre cada aplicacién de pintura,
A partir de la muestra FL-9 pudimos comprobar que inmediatamente debajo de
la PINTURA 2, que pensamos fue aplicada por Jose Evaristo Panucci, aparecian
reintegraciones volumétricas puntuales con una escayola similar en textura pero
mas impura, con mayor proporcion de arcillas, anhidrita y 6xidos de hierro. Se
detecta ademas una traza de zinc que debe proceder de la adicion deliberada al
yeso. A la conclusion que llegamos es que esta intervencion podria haber sido
realizada por el formador antes de llevar a cabo el blanqueo del vaciado, para lo
cual utilizo también casualmente el blanco de zinc como pigmento.

En lo que concierne a la pintura, la muestra FL-12 nos previno de la alti-
ma capa a suprimir, ya que se trataba de un blanco de plomo oxidado que pre-
sentaba ademads un aspecto grisaceo y cuarteado. Esta alteracion quimica del
pigmento hizo que su eliminacién fuera complicada y mas lenta. Debajo de esta
capa, en el rostro y ciertas zonas del cuello se presentaba un yeso con un efec-
to de craquelado. A partir del analisis de la muestra tomada de la zona FL-13
los resultados revelaban la presencia de un material 6leo-resinoso que habia
penetrado por la fina capa de blanco de plomo alterado y los granos de yeso de
la superficie pulida. Este material, al oscurecer por la oxidacion, marcaba aque-
llas zonas en las que la penetracion habia sido mayor, creando un falso efecto
de craquelado. También en otras muestras aparecieron puntualmente nuevas
capas de pintura, coincidiendo con la presencia de reintegraciones volumétri-
cas recientes.

Como complemento a estos estudios de la parte vista de la pieza, se llevé a
cabo —como en los casos anteriores- un analisis del interior del vaciado median-
te gammagrafias. Estas se realizaron casi de la totalidad de la pieza, aunque dado
el tamafio monumental del vaciado y su complicacion por la gran cantidad de pla-
cas que fueron necesarias (un total de 42), hubo ciertas zonas que no quedaron
registradas para comprobar el sistema de refuerzos interno (Fig. 43). Los resul-
tados de este proceso nos revelaron la existencia de dos materiales distintos. Por
un lado el uso de pernos, clavos de forja antiguos y alambre de hierro, todos de
manufactura antigua dada la irregularidad de sus perimetros, junto a tablones y
espigas de madera.

En la mitad superior observamos como refuerzos principales un perno de
hierro que atraviesa el vaciado desde el cuello por el torso hasta el muslo dere-
cho. Este sobresale del yeso unos 2 cm por detras de la cabeza en su union con
la espalda. Se observa en esta barra un ensamblaje a la altura de la cintura y un
engrosamiento en la barra a la altura de la pelvis. En la esquina inferior derecha

de la placa n° 28 se aprecia una zona blanca opaca que corresponde al ensambla-
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je del vastago metalico que sale por la parte trasera de la pieza
y que sirve de anclaje a la pared. Desde el hombro izquierdo al
codo derecho otro vastago con los extremos curvados y desde
este codo se ensambla un vastago de hierro trenzado de 46 cm
que llega hasta la mano derecha. Se aprecia, aunque con mayor
dificultad, un perno metalico desde el hombro izquierdo al
codo izquierdo. La cabeza presenta un vastago de madera que
la une con el cuerpo. Por lo que respecta a la parte inferior, el
vaciado esta reforzado por 7 pernos en sentido vertical. Uno
desde la parte derecha de la peana pasando por el tronco y otro
paralelo a éste que se encuentra en un plano posterior. Otro
desde la parte izquierda de la peana hacia la rodilla izquierda y
otro paralelo a éste que se encuentra en un plano posterior
también. Mas arriba tres pernos, dos de ellos con el extremo
inferior abierto, uno paralelo a la rodilla y tibia derecha y otro
que pasa por el muslo izquierdo hasta la rodilla y un tercero
que va desde la mitad inferior del muslo derecho a la rodilla.
Entre estos pernos se ve la presencia de clavos de forja asi como
un vastago horizontal, como se distingue en las placas 35 y 36.
Aunque con dificultad, se pueden apreciar lineas de vetas de
posibles espigas de madera. Esto se ha corroborado mediante
de un detector de maderas, el cual ha sefalizado su presencia
en gran cantidad de puntos a lo largo de la pieza, aunque sea
inapreciable en las gammagrafias. Visualmente se ha podido
observar también la presencia de madera en el interior de la
peana en el momento de su desplazamiento del pedestal que
ocupaba, y también durante la eliminacion del repinte apare-
cieron pequeiias espigas colocadas horizontalmente a modo de
refuerzo (Fig. 41).

A partir de estos resultados podriamos llegar a la conclu-

sion de que el vaciado sufrio desde su llegada al Alcazar hasta

FIG. 43. Flora Farnese. Estudio gammagrafico.  su ubicacion, en la actual sede en 1774, diferentes montajes y por tanto inter-

74

venciones. Por un lado el realizado por Girolamo Ferreri” una vez llegadas las

— diferentes piezas que conformaban el vaciado, compuesto de 10 piezas (Fig. 41).
™ ASR, 30 Notai Capitolini, Ufficio . L, . iind 1
32, vol. 157, cc. 375-377. 28 de Este ensamblaje se realiz6 de forma muy cuidadosa no apreciandose apenas la

abril de 1633, .. .gettare di metallo, union entre piezas ya que se utilizo el mismo tipo de yeso para rellenar las jun-
rinettare, cisellare, formare, e rinettare

cere di statue. . .; PARISI, VEA, doc. 16,
pp. 362-363. parte de los pernos metalicos para unir y reforzar la estructura. Por otro lado

tas. Ademas, fue en este momento cuando se llevé a cabo la introduccion de
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FIG. 44. Flora Farnese. Detalle de las quema-
duras producidas en el incendio del Alcazar
en 1734.

tenemos el traslado del vaciado a los almacenes de Palacio después del incendio

de 17347°, momento en el que no sabemos en qué condiciones se lo llevaron, si
fue integro o despiezado. Tenemos que insistir en que, una vez eliminadas las
capas de pintura, la Flora present6 gran cantidad de fisuras en la parte inferior
desde las rodillas hacia la base, ademas del hecho curioso de aparecer en toda la
parte inferior de la peana la huella de las quemaduras sufridas durante dicho
incendio (Fig. 44), documento grafico que se repite en otras de las piezas que
trajo el pintor y que estaban en el Palacio (Hércules, Gladiador combatiente, Sileno
con Dioniso nifio). También estas fracturas se aprecian en la parte superior desde
los hombros hasta la cabeza. Por lo que en algin momento de los traslados
sufrio graves dafios estructurales.

En 1774 se traslado a la actual sede de la Academia, donde ha estado colocada
sin ser movida hasta el afio 2006. Las conclusiones sacadas, una vez eliminadas las
capas de pintura, es que el vaciado vino por piezas pero no con el despiece origi-
nal sino que se respetaron algunos de los ensamblajes ya hechos por Girolamo
Ferreri. Sin embargo, si se observan acoplamientos que presentan en las uniones un
tipo de yeso diferente, de una tonalidad grisacea y otros retocados con las marcas
de la herramienta. Parece ser que se opto por cortar las esculturas colosales para
ser trasladadas a la calle de Alcala y ello de nuevo bajo la direccion de Juan Pascual
de Mena’®. También ahora nos aparece la forma de trabajar de Mena cuando repa-
raba los vaciados, dejando la huella de la escofina en los repasos realizados con yeso.
Es en este momento en que el vaciado llega desmontado, cuando se aprovecha para
colocar el anclaje que ira a la pared a modo de sujecion preventiva de la pieza, ade-

7 M.C. ALONSO, VEA, pp. 161-170.
76 Heras, 1999, p. 83. mas de colocar algun perno de hierro mas. Una vez instalado sera cuando se le apli-
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71 Prisco, VEA, pp. 225-241.

que posiblemente la primera capa de pintura para ocultar toda la reparacion que se
le habia hecho.

La comparacion del vaciado de Velazquez conservado en la Academia, con el
estado en que se encuentra actualmente el original en marmol de la Flora Farnese
en el Museo Arqueologico de Napoles, da idea de las profundas transformaciones
que sufrio el el siglo xvmn”’,

Con la labor de restauracion y el criterio llevado a cabo se ha conseguido recu-
perar el vaciado tal y como lo trajo Velazquez de Italia para decorar el Alcazar. Estos
criterios han consistido en:

* Eliminar todas las capas de pintura, no originales, hasta dejar el yeso visto.

* Respetar las reintegraciones volumétricas como dato historico de las inter-

venciones que habian llevado a cabo escultores como Giovanni Domenico
Olivieri, Pascual de Mena o la mas moderna realizada por Eduardo Zancada.
Esta consistio en la reintegracion de los dedos de la mano derecha (menos el
pulgar) con el recogido del vestido, dedos (menos pulgar) con parte de la
mano izquierda y de la corona de flores y los dedos del pie derecho.

* Llevar a cabo las minimas intervenciones volumétricas, solo las que afecta-

ran estructural y esteticamente.

En cuanto al tratamiento realizado, una vez hechas las catas (Fig. 45) y con los
resultados de los analisis se inicié el tratamiento de la eliminacién de las diferentes
capas de pintura. Para ello se utilizaron emplastos preparados con papel tisti y clo-
ruro de metileno, y finalmente enjuagado con alcohol para no dejar restos. Este
metodo iba reblandeciendo los diferentes estratos que posteriormente se elimina-
ron mecanicamente. La capa de pintura que dio mas complicaciones a la hora de su
eliminacion fue la tltima antes de llegar al yeso, la mas antigua, por su alto conte-
nido en blanco de plomo (albayalde) y por su alteracion. Este pigmento con el paso
de los afios lleva a cabo un proceso quimico de oxidacion que ademas de perder su
color blanco adquiere una tonalidad grisacea y la convierte en una capa dificilmen-
te soluble a los disolventes compatibles con el yeso, por lo que su eliminacion se
llevo a cabo con el mismo tratamiento que se habia usado para el resto aunque su
actuacion fuera mas lenta. Durante esta intervencion fueron apareciendo diferen-
tes restauraciones antiguas, tales como repasos en la superficie de juntas de union
o de fracturas, relleno de orificios con distintos materiales como cera blanca y
yesos de diferentes calidades y reintegraciones volumetricas, algunas de las cuales
fueron eliminadas por su baja calidad y por presentar debajo otros estratos de pin-
tura. Los orificios que fueron apareciendo por la superficie del yeso presentaban
acumulaciones de suciedad, ademas de servir de nido para insectos, como ocurri6

en la parte superior de la peana. Todos ellos fueron saneados de forma mecanica
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FIG. 45. Flora Farnese. Detalles de las catas de
limpieza previas a la intervencion.

78 M.C. ALONsO, VEA, pp. 161-170.

ayudandonos de aspirador y aire comprimido, para
finalmente ser estucados y evitar asi futuras acumu-
laciones de suciedad.

Respecto al refuerzo metalico que salia del inte-
rior del vaciado a la pared, al estar fijo en el interior
hubo que tratarlo in situ. Para ello se elimino todo el
oxido y una vez limpio se inhibio usando una solu-
cion de tanino. Finalmente se protegio con Paraloid®
B-72 diluido en xileno. Se elimin6 todo el relleno
que sujetaba el vastago y se reforzo con una escayola
nueva reintegrada a bajo nivel.

Para finalizar la intervencién, dada la tincién
adquirida por los aceites que habia ido absorbiendo
el yeso a partir de los preservantes antiguos aplica-
dos y de las capas de pintura al oleo que se le habi-
an sobrepuesto, asi como de restos de barbotinas
usadas como desmoldeantes para la realizacion de
algin molde, se llevo a cabo la aplicacion de Anjusil®
(Fig. 46). A continuacion se realizaron pequefas
reintegraciones volumétrica asi como el relleno de
grietas y orificios mediante un estuco sintético (Modostuc®) y finalmente se
enton6 mediante acrilicos con una tinta neutra.

Hoy podemos decir que se ha conseguido mediante esta intervencion la recu-
peracion del vaciado tal y como llegé al Alcazar de manos de Velazquez, desde el
punto de vista escultérico (Fig, 47). Desde el punto de vista historico y documen-
tal la Flora Farnese presenta el estado que tuvo a mediados del siglo xviit, un aspec-

to muy diferente al que actualmente podemos contemplar en Napoles.

Hércules Farnese
Diego Velazquez contrata en 1650 en Roma la realizacion de este vaciado que llega
al puerto de Alicante en 1653. De alli fue a Madrid para decorar la Galeria del
Cierzo del Alcazar. Tras el incendio estuvo almacenada en el Picadero y en 1745 fue
trasladada a la Casa de la Panaderia hasta su ubicacién actual en 1773 en la nueva
sede de la Academia’®.

Los contratos de adquisicion de la obra dejan patente el riguroso trabajo de los
vaciadores italianos y el interes del pintor para una ejecucion magistral de esta
obra, realizada con yeso de alta calidad, tamizado dos veces, estructura interna

mixta formada por vastagos metalicos y lefiosos asi como una ejecucion milimetri-
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FIG. 46. Flora Farnese. Proceso de aplicacién
del Anjusil®.

FIG. 47. Flora Farnese. Estado final del vaciado
después de la restauracion.

ca de los taselos matrices como se puede apreciar en las marcas de las suturas sobre
la superficie. En cuanto al método de traslado a Espafia es minucioso y muy estu-
diado para infligir al vaciado el menor dafio posible [1].

Las medidas maximas de la obra son 3,18 m de altura, 1,60 m de anchura y
1,06 m de profundidad. Ubicada en el zaguan de la Real Academia de San Fernan-
do sobre una peana de granito de Colmenar disefiada para esta obra por Diego de
Villanueva en 1773, con unas medidas de 1,67 m de alto por 1,65 m de ancho
maximo y 1,12 m de profundidad. El peso de la escultura oscila entre los 1.100 y
1.200 kg. En el inventario realizado por Francisco Duran en 1804 se cita en el lugar
que ocupa desde su traslado en el Zaguan de la Guardia.

Se tata de un vaciado monumental complejo formado por veinte piezas y la
peana formada por cuatro (Fig, 48), que constituyen dos grandes bloques para faci-
litar el montaje de la obra. Esta division esta situada en la zona de la cintura, la
estructura interna de la mitad inferior de la obra esta compuesta por pernos y vas-
tagos metalicos (Fig. 49) y la superior la componen una serie de vastagos lefiosos.
Esta tecnica de estructura interna mixta es la habitual en las obras adquiridas por
Velazquez. La zona inferior, susceptible de soportar mas peso y la presion de la pro-

pia obra, se sostiene con vastagos metalicos y las superiores se realizan con vasta-
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FIG. 48. Hercules Farnese. Despiece original
del vaciado.

7 Para realizar el calculo del diametro
de las varillas se utiliza la formula de
la penumbra, de esta forma se
elimina el error de calculo en la
proyeccion de las placas.

gos de madera, utilizando en ambos casos como adhesivo de uni6n el yeso colado
en estado liquido (Fig. 50). En las gammagrafias se observan en los puntos de ancla-
je los cambios de densidad que confirman este procedimiento de ensamblado.

La ejecucion de este vaciado se desarrolla en piezas individuales formadas por
taselos multiples rigidos de yeso, insertos en valvas matrices del mismo material.
Cada fragmento del despiece de la obra se realiza colando el yeso en estado liqui-
do por volteo en dos coladas consecutivas, el material utilizado para las coladas es
sulfato calcico hemihidratado (SO4Ca /: H20) de color blanco, tamizado dos veces
y sin apenas impurezas, como pide expresamente Velazquez en las condiciones de
los contratos firmados en Roma.

Se realizd una toma de micromuestras del yeso, para analizar por microscopia
electrénica los componentes del mismo y trazas de otros elementos quimicos. Las
cinco muestras presentan una composicion idéntica y las trazas presumiblemente
denotan la aditivacion de sustancias con la funcion de regular el fraguado y la dure-
za del material. Encontramos trazas del uso de tres compuestos quimicos diferen-
tes: el silicato de aluminio (caolin o piedra china) que afiadido durante la hidrata-
cién a la masa de colada produce un efecto de impermeabilizacion y endurecimien-
to del yeso, el sulfato de magnesio y potasio, electrolito que agregado a la masa
retarda el fraguado, ganando tiempo para realizar el volteo de las piezas, y el alum-
bre aplicado en la superficie por impregnacion, una vez fraguado el yeso, colmatan-
do los poros que produce un endurecimiento de la superficie. El uso de estos pro-
ductos denota el conocimiento de los vaciadores para manipular el tiempo de fra-
guado y alterar algunas propiedades fisicas del material como es la dureza.

La coloracion anaranjada que observamos en la superficie se debe a las sucesi-
vas intervenciones que ha sufrido la escultura a traves del tiempo, unas veces en el
curso de restauraciones y otras con la intencion de ocultar oxidaciones y envejeci-
mientos de los materiales aplicados en la superficie como desmoldeantes. En este
caso encontramos jabones, ceras y aceites; sustancias organicas que son muy ines-
tables y de rapido envejecimiento.

Las gammagrafias se realizaron con la intencion de determinar el estado de
conservaci6n de la estructura; se efecttian las pruebas sobre la totalidad de la obra
con un n.° de 39 placas sigladas con pantalla de plomo con la letra D. Con ellas se
confirmo la estabilidad de la estructura interna: Esta formada en los dos tercios
inferiores por 4 varillas de forja de seccion circular con un diametro minimo de 1,9
y maximo de 2,7 cm”™. En la pierna derecha, que se ensambla desde el abdomen
hasta la pantorrilla tiene un vastago de 128 cm y desde la parte superior de la rodi-
lla hasta el pie otro de 120 cm. La pierna izquierda esta formada por dos varillas,

una desde la ingle hasta la mitad de la pantorrilla de 125 cm y la segunda desde la
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FIG. 49. Hércules Farnese. Gammagrafia de la
cadera derecha (D-19).

FIG. 50. Heércules Farnese. Gammagrafia de la
cabeza (D-1 y D-2).

parte superior de la rodilla hasta el pie de 120cm Para fijar las varillas se aprecia en
la diferente densidad el relleno de las piernas con yeso. La peana es hueca y no pre-
senta ningl'm tipo de estructura de refuerzo. En el tercio superior encontramos
pernos de uniéon de madera que ensamblan las diferentes piezas.

Uno de los pliegues de la leonté, que cae exento en la zona interna de la roca,
esta unido por medio de un clavo de hierro de 9 cm. El estudio gammagrafico apor-
ta tambien el despiece original de la obra dejando al descubierto algunas uniones
inapreciables en los examenes visuales, la existencia de pequefias grietas unas de
formacion del vaciado y otras producto de lesiones mecanicas. Tambien la presen-
cia del blanco de plomo en la composicion de las capas sustentadas de pintura acttia
como pantalla radiolégica, revelando irregularidades en las mismas, aunque la
parte superior presenta una distribucion mas uniforme. Con este estudio compro-
bamos también las oquedades en el volumen interno, limitandose el relleno con
yeso de la misma a los puntos de anclaje de la estructura de soporte.

En la zona de contacto de la peana con la pared, se encuentra un recrecido de
yeso de origen moderno que fue necesario eliminar para iniciar las labores de res-
tauracion. El desmontaje del pedestal se hizo durante el verano del afio 2005 y
como dato complementario se encontraron varios objetos [73]. que habian caido
entre la base de la escultura y la pared. Uno de ellos es un fragmento de papel
manuscrito. Tambien se encontré una Bula impresa con la imagen central de un
Cristo atado a la columna, un escapulario de seda de la Virgen de la Paloma, una
llave de hierro, dos clavos de forja, un tiento de pintor de madera, dos suelas de
piel de zapatos, fragmentos de huesos pertenecientes a rumiantes presumiblemen-
te utilizados para la obtencion de sebo para candelas, una colilla marca Diamante,

fragmentos de yeso de mamposteria, ladrillos macizos de fabrica antiguos, restos
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de madera y una gran acumulacion de
polvo y particulas sélidas asociadas a la
contaminacion ambiental. Finalmente se
extrajeron una serie de fragmentos que
correspondian a veinte de naipes (Fig, 51).
Todos estos objetos presentan un grave
deterioro provocados por roedores, asi
como la oxidacién de los metales por la
humedad.

Para iniciar las labores de restaura-
cién una vez comprobada la estabilidad

de la estructura interna de la obra se pro-

cedio en mayo de 2006 a descender la

80

escultura de la peana™ con la ayuda de

una cufia hidraulica (Fig.52) para deposi-

tarla en el suelo. Una vez terminados los

FIG. 51. Anverso y reverso de uno de los nai procesos de restauracion se restituyo la obra al pedestal de granito en el que habia
pes encontrados en la peana, zona de contac-

sido colocada. Se colocd en una base de acero inoxidable cubierta con un zécalo de
to con la pared.

madera (Fig, 53).

FIG. 52. P d imiento de la obra, . - , YN . .

licacid FOCERS ce moviThiento ge \aobra Encontramos tres tipos de dafios de caracter biologico actualmente inactivos:
aplicacion de un gato hidraulico para insertar

los rodillos. Restitucion de Hérculesalapeana  dos de insectos y la presencia local de colonias de hongos. Los factores que propi-

original. . . i - : . . .
cian la proliferacion de estos dafios estan asociados al uso de sustancias organicas que

80Véase nota 64.
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FIG. 53. Restitucion de Hercules a su
peana.

sirven como alimento a los insectos y esto unido a una tem-
peratura y humedad relativa elevadas. El primero identifica-
do tras el analisis realizados por Mercedes Moreno de las
Santas (Patrimonio Nacional) se refiere a la infectacion local
provocada por colonias de coledpteros de especie indeter-
minada. La escasa materia de la muestra de queliceros no
permite la identificacién pormenorizada. Estos insectos han
formado celdillas engullendo parte del yeso (Fig. 54); el

segundo atribuido a la infectacion de xiléfagos se produce en

la estructura de madera afiadida en la parte inferior de la
peana con la finalidad de equilibrar verticalmente la obra
cuando se coloca sobre la basa de granito de Diego de Villa-
nueva en 1773; estaba formada por un bastidor cuadrangu-
lar del que solamente encontramos astillas y serrin. Los vas-
tagos de madera de la estructura interna no presentan dafios
como se puede observar en las gammagrafias. En cuanto a
los dafios provocados por hongos se hallan de forma local en
la mano derecha, zona interna de la peana y la roca de apoyo.
Las lesiones volumetricas que presenta la obra son minorita-
rias y sobre todo estan asociadas a los sucesivos traslados.

La utilizacion de alumbre, sulfato de alumina y pota-
sa, por los vaciadores italianos para conseguir una mayor
dureza e impermeabilizar la obra minimiza los dafios provocados por el incendio
del Alcazar de 1734, ya que la aplicacion de esta sustancia dota a la obra de una
cierta proteccién ignifuga. A ello se une la alta resistencia del yeso al fuego
(Fig. 55), las zonas quemadas se encuentran en la peana son superficiales y no
afectan a la estabilidad del material.

Los primeros sondeos en la superficie de la obra dejaron visibles algunas ero-
siones, arafiazos y pequefias perdidas volumetricas niveladas con cera virgen, mate-
rial muy plastico y transparente en el momento de la aplicacion que se ha oscure-
cido por un proceso de oxidacion natural. Tambien se observan fisuras estructura-
les antiguas en las piernas, actualmente estables, que no ponen en peligro la inte-
gridad de la obra. Otra serie de reintegraciones volumetricas se habian realizado
con yeso ocultando parte del original.

Por la técnica y los materiales empleados podemos atribuir algunas reintegra-
ciones a Juan Pascual de Mena. En el antebrazo y mano izquierda y en la mano
derecha se aprecian fisuran antiguas. Para unirlas el escultor abrio una pequefia

ventana de (Fig. 56) 6 x 4 cm con el fin de insertar un perno metalico en el inte-
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FIG. 54. Hércules Farnese. Macrofotografia con
detalle de lesiones biologicas.

FIG. 55. Hercules Farnese. Marcas de quema-
duras producidas en el incendio del Alcazar
de 1734.

rior del vaciado y a continuacién colar el yeso en estado liquido para fijarlo. Tam-

bien se aprecian en la mitad inferior de la obra pequefias intervenciones volume-
tricas en los dedos de ambos pies y en la pantorrilla.

La mano derecha presenta una serie consecutiva de intervenciones volumetri-
cas para la consolidacion de los dedos que cubren de manera innecesaria zonas ori-
ginales de la mano. Se tiene constancia de la fecha de esta intervencion en la segun-
da mitad del siglo xix.

Se hizo ademas un sondeo en la zona de contacto entre el original y la hoja de
parra que cubre el pubis para determinar la fecha en que fue colocado. La conser-
vacion de pintura en la superficie de la obra nos hace pensar en una reposiciéon
moderna de este elemento alrededor del siglo xix. Con el fin de aplicar la hoja de
parra se procedio a la eliminacion de los genitales.

Para conocer la composicion del soporte y las capas sustentadas se realizo un
muestreo seleccionando las seis zonas que mas informacion pudieran aportar.

Los analisis determinaron la similitud del yeso y de las capas sustenta-
das salvo en el caso de la muestra HF-3 tomada en la cintura de una zona
de reintegracion volumétrica que oculta los dos bloques que forman el
vaciado. Se trata de un yeso de color pardo, burdo, con una dureza supe-
rior al original y con gran cantidad de impurezas. Cabe suponer que esta
division de origen facilitase el montaje y desmontaje en cada traslado, faci-
litando el movimiento de la escultura en dos bloques compactos. La dife-
rente densidad de los dos yesos, el original y el aplicado para cubrir la
zona de union, es la causa de la pérdida de adherencia entre ambos mate-
riales, por lo que el segundo aparece suelto y solo presenta zonas de uni6n

en las oquedades donde el original hace de llave. Estas mismas zonas pre-
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FIG. 56. Hercules Farnese. Intervenciones anti-
guas encontradas bajo las capas de pintura.

5 Inv. n.°V-154.

sentan por la impregnacion de cola organica
colonias de hongos inactivos actualmente.
Como ejemplo de los resultados obtenidos,
tomanos la micromuestra HF-2 (Fig. 57) situada en
el torso a la altura del pectoral izquierdo. En pri-
mer lugar encontramos el sulfato calcico hemihi-
dratado, que constituye la materia que forma la
escultura y trazas de anhidrita, calcita y tierras,
minerales naturales asociados a la roca madre para
la obtencién del yeso. El proceso de calcinacion de
este tipo de roca no elimina los componentes con-
siderados contaminantes de la misma y si aporta
restos de negro carbon. Asi mismo otras trazas
indican la aditivacion de sustancias para mejorar el
resultado final y dotar al yeso de mas dureza e
impermeabilizacion. También se observa la presen-
cia de compuestos organicos que impregnan el
yeso, provocando una alteracion cromatica causada
por el envejecimiento y oxidacién de los mismos.
La aplicacion de estos compuestos a base de aceite
de linaza y resina de conifera miscibles se docu-
menta durante la estancia de la obra en la Casa de
la Panaderia con la finalidad de impermeabilizarla.
Tenemos el dato de una segunda intervencion
en la obra en el afio 1773 realizada también por
Juan Pascual de Mena que se produce por el tras-
lado de la obra de la Casa de la Panaderia a la Real
Academia. Para ello se separa en dos grandes blo
quesya la vez se tratan los pequeﬁos desperfectos

que ha sufrido desde su intervencion anterior.

La Academia posee también un busto del Hercules Farnese realizado por

Joseph Panucci®

, vaciador que desarrolla su funcion desde 1776 a 1809, firma-

do en la peana. Presumiblemente como consecuencia de la elaboracion de este

vaciado se produce el primer repinte de la obra, compuesto por una capa de cola

animal muy homogénea. Es un tratamiento de caracter impermeabilizante que

sirve como sellado de los poros para repintarla a continuacion, aplicando una

capa de carbonato basico de plomo. El uso del albayalde limita la datacion ya que

su utilizacion desde la antigiiedad dificulta una aproximacion. Las catas de lim-
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FIG. 57. Hercules Farnese. Analisis estratigrafi-
co de la superficie.

pieza realizadas en la cabeza de Hércules muestran un depésito mayor de barbo-
tina roja sobre la cabeza que en el resto de la escultura, asi como las obturacio-
nes con arcilla de las oquedades que pudieran producir el efecto de llave al rea-
lizar un molde de taselos de yeso. Se realizaron dos analisis de esta zona toman-
do las muestras VES-23 del cabello y HF-4 del pémulo, los resultados obtenidos
en las estratigrafias son similares a los demas salvo la mayor presencia de com-
puestos de arcilla sobre la superficie.

Por lo general, las intervenciones asociadas a Joseph Pagniucci, que abandona
la ortodoxia de los procesos realizados por sus predecesores, la causa de un gran
numero de problemas en los vaciados que surgen a partir de sus intervenciones en
los mismos: Para economizar material usa yeso de dos tipos, uno de buena calidad
milimetrico en el primer volteo y el segundo volteo se realiza con un yeso burdo
y con gran cantidad de impurezas. La diferencia entre ambos acelera los deterioros
fisicos de algunos vaciados.

El resultado tipo de los analisis en el Hércules aporta los siguientes datos:

Cara N.° Cotror ESPESOR (u)  PIGMENTOS AGLUTINANTES
1 blanco-marron 600 yeso, anhidrita (tr.), aceite de linaza,
calcita (tr.), tierras (tr.) cola animal, resina
de conifera
2 blanco 45 blanco de plomo (albayalde), aceite de linaza
tierras (tr.)
3 pardo claro 35 blanco de plomo, calcita, aceite de linaza

tierras, blanco de zinc (tr.),
blanco de titanio (tr.)

4 blanco irregular 10 blanco de plomo, calcita, aceite de linaza
blanco de zinc (tr.)

5 gris 15-25 albayalde, negro carbon, aceite de linaza
blanco de zinc, calcita, tierras

6 blanco (dos capas) 90 blanco de plomo, sulfato de aceite de linaza
bario, calcita (tr.), cuarzo (tr.)

7 pardo translucido  5-30 - barniz oleo-resinoso

8 blanco 30 albayalde, calcita, sulfato de aceite de linaza
bario, cuarzo (tr.)

9 pardo-negro 5 negro de humo barniz 6leo-resinoso

oxidado
10 blanco 50-100 blanco de titanio, calcita, aceite de linaza,

blanco de zinc (tr.), tierras (tr.) cera de abeja, cera
de parafina




FIG. 58. Hércules Farnese. Proceso de limpieza.

En cuanto a la tercera y cuarta capas, aplicadas en dos fases,
las trazas de blanco de titanio permiten datarla con poste-
rioridad a 1920. La quinta capa de color grisaceo esta for-
mada por carbonato basico de plomo y oxido de zinc, alba-
yalde y blanco chino, aglutinados con aceite de linaza,

La datacién de estas capas de pintura modernas nos
hacen pensar en la aceleracion del los dafios provocados por
la contaminacion ambiental y la necesidad de ocultar estos
deterioros mas a menudo. Entre la aplicacion de las capas
tercera y décima trascurre un periodo menor de 80 afios,
1900-1990 ya que tenemos fechada la décima capa en la
década de los 80. Esto unido a la ubicacion de la escultura
en el Zaguan de entrada hace mas vulnerable la obra al
deposito continuo de materiales contaminantes. Las sustan-
cias aglutinantes de todas las capas pictoricas son similares,
encontrando en su composicion aceite de linaza que es un
elemento muy inestable, de rapida oxidacion, y ha provo-
cando el virado de color. También aparecen cera de parafina
y resina de coniferas.

Se comenzo la restauracién en mayo de 2006, realizan-
dose una serie de ensayos para seleccionar los disolventes ade-
cuados, asi como el tiempo de actuacion de los mismos. La
densidad de las capas pictoricas sustentadas de 370 y; la cris-
talizacion del carbonato basico de plomo y el aceite de linaza
dificultan la eliminacion en una sola fase de estas capas, sien-
do necesario una intervencién mixta quimico-mecanica. Para
ello se aplicaron compresas de celulosa embebidas en un

compuesto formado por cloruro de metileno y alcohol etili-

co, que descompone las mismas retirando los depdsitos con bisturi y alcohol etilico.

Se pudo comprobar que la accion de los disolventes es efectiva simultaneamente en

dos capas pictoricas, por lo que se repitio la misma operacion hasta la total elimina-

cion de las capas sustentadas. Para eliminar las impregnaciones de cola organica se

aplicaron emplastos de Anjusil® sucesivamente aclarando la superficie con alcohol

etilico. Este procedimiento se empleo en toda la superficie repitiendo la accion tres

veces consecutivas. Las

; 5 . .
zonas que presentaban mas depositos de arcillas, como eran

la cabeza y piernas, se trataron por medio de hisopos con una mezcla de alcohol eti-

lico e hidréxido de amonio en una concentracion del 3%. Para retirar los restos se

aclararon las zonas con
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En la fase de limpieza también se eliminaron estucos antiguos que cubrian la
superficie original y los que presentaban descohesion y se conservaron aquellos
estables enrasandolos con la superficie original, asi como las reintegraciones volu-
metricas niveladas que se habian hecho con cera.

Una vez eliminadas las capas superpuestas, se realizaron los tratamientos
estructurales necesarios. La consolidacion de grietas inestables se realizé mediante
inyeccion de resina acrilica, una solucién de copolimero de etilo metacrilato al 5%
en xileno.

Una vez determinada la reposicion moderna de la hoja de parra, se procedio
al desmontaje de la misma. Para ello se impregné el yeso de unién con una solu-
cion de agua y alcohol etilico al 50% y se eliminé con bisturi.

La peana presentaba una serie de pérdidas de grandes dimensiones. Para la res-
titucion de las mismas se realizaron moldes y una vez copiada la zona fracturada se
adhirié la nueva pieza al original mediante Paraloid® B-72 en estado gel. El estuca-
do de las erosiones superficiales se hizo con estuco sintético coloreado mediante
acuarelas. En cuanto a la reintegracién volumetrica de la cintura que une los dos
grandes bloques que forman el vaciado, se reintegré también con estuco sintético
y a continuacion se repasé cromaticamente con acuarela.

Una vez finalizados los procesos de consolidacion y restauracion se procedio a
reponerla en su pedestal. Actualmente se aprecia en el estado en que estuvo en sus

emplazamientos anteriores.

Dioniso (Colecci6én Farnese)
Busto que representa a Dioniso en forma de hombre maduro barbado y con cabello
largo, ondulado, la cabeza ligeramente girada sobre el hombro derecho y en la frente
una tenia que sujeta hojas de vid sobre las sienes, el torso esta cubierto por una fina
tinica y recogida en pliegues sobre el hombro izquierdo. La escultura esta montada
sobre una peana cuadrangular, moldurada en la parte inferior y superior. La obra tiene
una medida maxima de 85 cm altura por 65 cm de ancho y 39 cm de profundidad [20].
Se trata de uno de los pocos retratos que podemos atribuir con seguridad a los
adquiridos por Velazquez en su segundo viaje a Italia. Este tipo de obras menores,
no suelen aparecer identificadas, pero en este caso se repite el hecho de que la Aca-
demia tiene una version anterior a la restauracion hecha por Carlo Albacini para su
traslado a Napoles. Posiblemente la que posee la Academia sea una restauracion de
Guglielmo della Porta, que trabajo en la segunda mitad del xvi para los Farnese.
Es un vaciado complejo realizado en dos piezas, cabeza y torso, que esta
ensamblado a una peana circular de madera mediante un vastago de madera sin

desbastar. En el corte que une la cabeza y el cuello se aprecia una ondulacion para
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FIG. 59. Detalle de la unién de la cabeza y el
torso de Dionisos.

FIG. 60. Dioniso Farnese. Rotura en forma de
tela de arafia.

facilitar el encaje de las dos piezas (Fig. 59). En las zonas perimetrales se observa
las dos fases de volteo realizado consecutivamente con yeso de la misma calidad. Se
aprecia también sobre la superficie del cuello el relieve de algunas marcas del des-
piece de los taselos de yeso del molde matriz.

Los microanalisis del yeso determinan la pureza del material compuesto
mayoritariamente por sulfato calcico hemihidratado. La coloracién que se observa
de color anaranjada se debe a la fuerte impregnacion que sufre el yeso, aceite de

nueces compuesto organico altamente inestable y de rapida oxidacion.

Cara N* CoLoOR ESPESOR (u)  PIGMENTOS AGLUTINANTES
1 blanco (soporte yeso, calcita (tr.), halita (tr.), -
de yeso) arcillas (tr.), negro carbon (tr.)
2 pardo 10 yeso, calcita (tr.), halita (tr.), aceite de nueces

arcillas (tr.), negro carbon (tr.)

3 pardo claro 15 PINTURA 1

4 blanco 30 PINTURA 2

La peana de la obra muestra una gruesa capa de cola e impregnacion de compues-
tos que cumplen la funcién de desmoldeantes, asi como manchas de arcilla.

En la fase de manufactura de la obra se producen coqueras, como consecuen-
cia de la formacion de bolsas de aire en la masa de colada, puesto que el yeso al fra-
guar conserva estas burbujas debilitando algunas zonas

Las labores de restauracion se inician con un examen del estado estructural de
la obra. El perno de union tiene movimiento como consecuencia de las dilatacio-
nes y contracciones que sufre el vastago de madera, estos movimientos provocados

por humedad producen también roturas con forma de tela de arafia en el yeso de

la zona central de la tunica (Fig. 60). Se aprecian dafios de caracter antropico en la
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# Cromatografia de gases, para la
determinacion de sustancias

lipofilas.

zona perimetral del torso y la peana con pequefias perdidas volumeétricas, arafiazos
y rozaduras, en este caso distribuidas mayoritariamente en la cabeza y toga. En el
perimetro de la peana como consecuencia del almacenamiento de la escultura
sobre metal se encuentran restos de 6xido que han provocado tincion y friabilidad
en esta zona.

Para conocer la composicion del soporte, los elementos aditivados y la super-
posicién de capas, se realizaron una serie de microanalisis quimicos, tomando una
en la mejilla derecha VRA-5 (Fig, 61).

La composicién del soporte de yeso es simétrico a los que encontramos en la
Coleccion Velazquez, las trazas de calcita y arcilla son componentes asociados a la
roca madre de procedencia de la materia, y los granos de negro carbon insertos en
la masa delatan la contaminacion del yeso durante el proceso de horneado. Otras
trazas minoritarias se pueden asociar al uso de aditivos por parte de los vaciadores
para modificar las propiedades del yeso, el cloruro sédico, sal organica que mezcla-
da con la masa de colada retarda el fraguado permitiendo ampliar el tiempo de
colada y las trazas de silicato, sus compuestos aumentan la dureza del yeso.

La aplicacion de una segunda capa de yeso de 10 u de espesor, sobre la super-
ficie de la obra como en el caso de Galieno delatan quizas un proceso de trabajo
diferente de los vaciadores, para enmascarar alguna lesion sobre la superficie
durante el proceso de volteo. Esta segunda capa no se encuentra en las otras obras
de grandes dimensiones de la coleccién. En el caso de estas dos esculturas se obser-
va un debilitamiento de la materia provocado por el gran numero de coqueras en
el yeso.

Los analisis estratigraficos de la superficie demuestran la superposicion de una
capa de pintura compuesta por carbonato basico de plomo, aglutinada con aceite
de nueces (pintura n.° 1) aplicada con posterioridad al siglo xvi, la oxidacion y
cristalizacion de estos elementos hacen que presenten un color parduzco y por este
motivo se superpone otra capa de pintura (n.® 2) para conseguir el blanco primi-
genio. Esta segunda estd compuesta por carbonato basico de plomo y sulfato de
bario, aglutinada con aceite de nueces, que delata su aplicacion posterior a la segun-
da mitad del siglo xix.

La superficie de la obra presenta una fuerte impregnacion de aceite®?. La ines-
tabilidad de estos compuestos organicos provoca un rapido virado de color como
consecuencia de la oxidacion de los mismos, y una coloracién anaranjada.

Sobre la superficie de la obra se encuentra una gruesa capa compuesta por par-
ticulas de contaminacion ambiental y cementada como consecuencia de la hume-
dad. El espesor total de las capas es de 55 . Las capas enmascaran los detalles y la

superficie original de la obra.

297



FIG. 61. Dioniso Farnese. Estratigrafia de la
superficie.

FIG. 62. Dioniso Farnese. Detalle del vastago
de union y nuevo sistema de anclaje.

Para estabilizarla estructuralmente se procede a retirar mecanicamente el yeso
de union del perno. Para ello se aplica una solucién de alcohol etilico y agua 80-
20%. Una vez finalizada esta operacion, se realiza un tratamiento preventivo para
eliminar xilofagos sobre la madera del vastago aplicando piretrinas. Se realizan unos
anclajes nuevos, para ello se impermeabiliza la zona de union y se efectua un molde
copiando los puntos de contacto (Fig 62). Para adherir los anclajes se realizan cua-
tro microperforaciones de 3 mm de diametro y se insertan como pernos barras de
fibra de vidrio con un diametro de 2mm. Se usan dos adhesivos, resina epoxidica
para rellenar las oquedades y copolimero de etilo metacrilato en fase gel en los pun-
tos de contacto, trasladando los puntos de apoyo del vastago de madera a estas pie-
zas. Este mismo copolimero al 3 % en tolueno se aplica por inyeccion en las grietas
de la tunica, en fases consecutivas hasta conseguir la consolidacion del yeso.

Una vez estabilizada la estructura de la obra, se realizan ensayos para eliminar
las capas superpuestas a la superficie original, la capa cementada compuesta por
elementos de contaminacion ambiental se elimina con hidréxido de amonio al 2%
en alcohol etilico. Para eliminar la segunda capa se aplica una solucion de cloruro
de metileno al 5% en alcohol etilico, y para reversibilizar la primera capa cristali-
zada se aplican emplastos de cloruro de metileno en una concentracién de 10% en
alcohol etilico, con un tiempo de actuacion de treinta minutos. Después se retira la

sustancia con torundas de algodon embebidas en alcohol etilico (Fig.63).

Galieno (Farnese)
Busto masculino de tamafio natural que representa a un hombre joven con la tez

ligeramente ladeada sobre el hombro derecho y barba rala, caen los mechones de

cabello sobre la frente y porta una coraza o loriga decorada con una gorgona en el
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FIG. 63. Dioniso Farnese. Estado inicial de la
obra.

centro del pecho y en cada hombrera sobre el pecho un anguipede
de perfil.

Se encuentra entre la peana y el busto el n.® 184, realizado en
tinta metaloacida que corresponde al inventario de la Real Academia
del afio 1.804. “Busto de un Emperador”. Adherida en la parte poste-
rior de la obra se halla una etiqueta autoadhesiva moderna con el
n.” R/253.

Las medidas maximas de la obra son 87 cm altura por 66 cm de
ancho y 42 cm de profundidad.

Con respecto a la obra original que se encuentra en el Museo
Arqueologico Nacional de Napoles, se observa una modificacion, la
eliminacion de la loriga. Actualmente forma parte de la exposicion
permanente de este Museo y se expone el busto de marmol sobre
un pedestal del mismo material [25]. Las modificaciones en la
estructura son obra del escultor Guglielmo della Porta realizadas
con motivo del traslado de la escultura al Museo de Napoles. La
pieza de la Real Academia de San Fernando realizada en Roma por
encargo de Diego de Silva y Velazquez para decorar el Alcazar de
Madrid muestra el estado que presentaba la escultura antes de la
intervencion de della Porta.

Es un vaciado complejo realizado por colada de yeso con la tecni-
ca de taselos multiples rigidos de yeso. Esta obra se efectud en dos pie-
zas con dos moldes matriz, la cabeza y el torso, unidas mediante un vastago de made-
ra rectangular sin desbastar para facilitar la adhesion del yeso, que hace las funciones
de adhesivo aplicado por colada en estado liquido ocupando las oquedades entre las
paredes del vaciado y la zona del perno para fijar de esta forma las dos piezas (Fig. 64).

Se observa de forma sutil las trazas de las zonas de contacto de los taselos del
molde matriz (Fig, 65).

La peana de madera esta formada por una pieza central cuadrangular y cuatro
laterales unidas con cola organica de origen animal.

La uni6n entre el torso y la peana se efectia mediante un vastago de madera
sin desbastar y clavos de hierro forjado y cubiertos por una capa de yeso de calidad
inferior.

En los perfiles de la obra se aprecian las dos fases consecutivas de la colada del
yeso blanco con bajo indice de impurezas. En cuanto a la coloracion que presenta la
superficie del vaciado, esta es producto de la impregnacion profunda de productos
ajenos a ella, arcillas y aceites. Para realizar el analisis de la superposicion de capas y

la composicion del yeso, se toma una muestra de la mejilla derecha de la obra RAF-3
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FIG. 64. Galieno Farnese. Detalle de la union
de la cabeza.

FIG. 65. Galieno Farnese. Marcas de los taselos
del molde matriz.

(Fig. 66), los resultados obtenidos confirman la utilizacion en la colada de un yeso,

sulfato calcico hemihidratado, sin apenas impurezas, muy tamizado. Las trazas de cal-
cita y arcillas indican el origen de la roca madre. La presencia de negro carbén fra-
guado entre la masa de yeso se produce por contaminacion del horno en el proceso
de fabricacion del mismo. Otras trazas de elementos revelan la manipulacion del yeso
por los vaciadores para modificar algunas de las propiedades del mismo. La utiliza-
cién de electrolitos que disminuyen la solubilidad, en este caso la presencia de cloru-
ro sodico en la masa de colada, permite aumentar el tiempo de volteo y retardar el
fraguado de la masa; en cuanto al silice presumiblemente indica algin compuesto de
silicato: desde antiguo es conocida la utilizacién de este tipo de aditivos en la masa de
colada para aumentar la dureza del material. Estas modificaciones indican la preocu-
pacion de los vaciadores por mejorar el resultado final.

Podemos hacer una lectura de los avatares que sufre esta obra desde su origen
romano. Por un lado los dafios de caracter antrépico asociados a los sucesivos cam-
bios accidentales de ubicacion, y por otro las lesiones intrinsecas provocadas por los
materiales que la componen, yeso altamente higroscopico, poroso y muy blando,
madera y hierro que dejan una serie de lesiones de caracter estructural. Esto unido a
la utilizacion de adhesivos organicos, cola animal, muy inestable y resinas naturales
altamente oxidables, son los causantes por interaccién de los deterioros de la misma.

El yeso en contacto con los anclajes de hierro que forman la estructura de la
obra se hallan afectados por dos tipos de dafios. Por un lado la tincién que produ-
ce el oxido de hierro, descohesion en la masa de yeso y un aspecto pulverulento y
por otro la dilatacion del hierro como consecuencia de una humedad elevada que

fractura el yeso.
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FIG. 66. Galieno Farnese. Estratigrafia de la
superficie.

En la superficie se encuentran también lesiones de caracter antrépico: arafia-
zos, rozaduras, desgaste por friccion en la cara y el torso. Tambien encontramos
dafios mas graves, con pérdidas volumetricas que afectan a la nariz, extremos de las
hombreras de la coraza, y zona perimetral del vaciado. Para ocultar estos dafios se
aplica una capa de yeso que se superpone ocultando el original. En el reverso de la
obra se aprecia la superposicion de yeso con el fin de adherir el busto a la peana
después de una rotura que provoca la pérdida de una parte del cuello. En la zona
frontal de la loriga hay una serie de microfracturas en tela de arafia provocada por
la dilatacion y contraccion del vastago interno de madera. En esta zona se encuen-
tran una serie de intervenciones con yeso que presumiblemente son las causantes
del aporte de agua y por tanto de los movimientos del vastago organico.

Los elementos que componen la peana de madera se encuentran separados en
cinco piezas, como consecuencia de la pérdida de funcionalidad del adhesivo que
unia estas, cola organica. También se observan grietas profundas provocadas por el
movimiento natural de la madera como consecuencia de las fluctuaciones de la
humedad ambiental y el curado deficiente de la madera antes de su utilizacion.

La superficie de la escultura muestra los avatares de su historia desde 1651 a
2003, afio de la restauracion. Se observa la superposicion de capas sobre la super-
ficie del yeso con la intencion de ocultar dafios antrépicos provocados por inter-
venciones erroneas. Esta obra sirve de matriz consecutivamente para la realizacion
de moldes, para ello se aplican desmoldeantes organicos como aceites, colas, jabo-
nes, ceras y barbotinas que penetran en la superficie produciendo tinciones y colo-
raciones no deseadas. Para ocultar este problema se repinta la escultura con dife-
rentes productos y esta superposicion de capas enmascara los detalles y la superfi-

cie de la escultura.

Capa N CoLOR ESPESOR (p)  PIGMENTOS AGLUTINANTES
1 blanco (soporte  — yeso, calcita (tr.), halita (tr.), -
de yeso) arcillas (tr.), negro carbon (tr.)
2 pardo 10 yeso, calcita (tr.), halita (tr.), aceite de nueces

arcillas (tr.), negro carbon (tr.)

3 blanco 20-30 PINTURA 1

4 pardo oscuro 5-10 pardo organico, negro carbon,  aceite de linaza
yeso, tierras

La estratigrafia muestra una impregnacion profunda en el yeso de arcillas y aceites
asi como trazas de contaminacion atmosférica cementadas. Sobre esto una capa de

pintura de coloracion parda producto de la oxidacion del blanco de plomo y el acei-
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FIG. 67. Galieno Farnese. Detalle de la peana.

83 Resultados obtenidos por
cromatografia de gases para la
deteccion de sustancias lipofilas.

te de nueces se aplica con posterioridad al siglo xviil con un grosor de 15 p. Sobre
ella otros depositos cementados de elementos de contaminacion y otra capa
blanca de 30 p aplicada en la segunda mitad el siglo XIX, compuesta por blanco de
plomo, sulfato de bario y aglutinada por aceite de nueces. El grosor total de la
superposicién de pinturas alcanza 55 p*’.

Si comparamos los resultados obtenidos con otras obras pertenecientes a la
coleccion de los yesos traidos por Velazquez, se puede asociar la falta de capas
superpuestas con las condiciones adecuadas de ubicacion de la misma y la ausencia
de repintes sucesivos para enmascarar los dafios anteriores.

La superficie presenta elementos de contaminacion atmosférica, polvo, y otros
depositos de tipo biologico, acumulacion de detritus de insectos, cementados por
una humedad elevada. Otro dafio acrecentado por la humedad es la presencia de
colonias de hongos. Se detectan tinciones violaceas y descohesion del material en
la zona afectada en el reverso de la obra y el interior del torso.

Una humedad alta es también la causante de la descomposicion y pérdida de
cohesion de la cola organica que actua como adhesivo entre las piezas que forman
la peana de madera. Ademas se observa un ataque de insectos xil6fagos en la mate-
ria inactiva en la actualidad. La peana presenta una capa de policromia blanca que,
por oxidacién de los materiales que la componen (carbonato basico de plomo y
aceite de linaza) ha adquirido un color anaranjado.

Se inician las labores de restauracion con una serie de ensayos para probar
los disolventes adecuados que faciliten la eliminacion de las capas superpuestas
sobre la superficie original. Estas capas tienen un espesor de 50 . Los ensayos
muestran una reversibilizacion de las mismas con un compuesto de cloruro de
metileno al 5%, diluido en alcohol etilico, aplicado la solucion en compresas de
celulosa durante un minimo de veinte minutos y retirando la materia con torun-
das de algodon embebidas en alcohol etilico. Un elemento diferenciador de esta
obra con las de grandes dimensiones estudiadas hasta el momento de la colec-
cion Velazquez, salvo en el caso del busto de Dioniso que presenta una concor-
dancia con esta capa, es la presencia de la segunda intervencion, compuesta por
yeso de 10 p de espesor, halita y arcillas, presumiblemente aplicada para ocul-
tar un defecto en el proceso de colada, se distribuye de forma uniforme por la
superficie de la obra. Esta capa se dejo sin eliminar. Para extraer una parte de la
impregnacion de aceites que sufre la escultura se aplico Anjusil®, emplasto que
aditivando un 5% de agua y 3% de hidroxido de amoniaco, favorece la disolu-
cion de los aceites cristalizados, atrapando las moléculas en el proceso de vulca-
nizacion. Una vez eliminados los repintes, se procedi6 a una reintegracioncro-

matica utilizando acuarela.



FIG. 68. Galieno Farnese. Estado inicial de la
obra.

En la peana de madera se aplica una solucion de pire-
trinas, como tratamiento preventivo para insectos xilofa-
gos, antes del ensamblado de las diferentes piezas que la
componen. Esto se realiza mediante un adhesivo sintético:
acetato de polivinilo. Para consolidacion de la policromia
de la peana se aplica cola de esturion, y la limpieza se rea-
liza con alcohol etilico, barnizandola como proteccion con
Paraloid® al 3% en una solucién de tolueno para evitar bri-
llos (Fig. 67).

Los componentes de hierro se tratan eliminando de
forma mecanica los depdsitos de corrosion metalica y a con-
tinuacion se realiza un tratamiento de inhibicién de la oxi-
daci6n con acido tanico y la proteccion de estos elementos
se efecttia con Paraloid® (Fig. 68).

Como conclusion hay que afiadir que en general
todos los vaciados en yeso que adquiere Velazquez en
Roma ofrecen unos materiales y unas técnicas de fabrica-
cion muy similares. De todas formas, se trata de un con-
junto de vaciados que en la mayoria de los casos estan
documentados en los contratos hechos con los formado-
res. Se han podido estudiar los yesos empleados, los trata-
mientos que han tenido y las formas de despiezar las obras
para vaciarlas. Al conocimiento que aportan desde el
punto de vista de su fabricacion, hay que unir el extraor-

dinario valor documental, para verificar la forma en que

los originales romanos habian sido restaurados en el siglo xvi y xvii y los crite-

rios para completar algunas obras que aparecieron mutiladas. Desde este punto

de vista los yesos de la Academia de San Fernando son de gran valor para pro-

fundizar en la historia de la restauracion de esculturas antiguas.
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FIG. 1. Detalle del Discobolo en bronce. Madrid. Palacio Real. Foto E. Saenz de San Pedro. © Patrimonio Nacional.
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