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RESUMEN: Realizacion conceptual y tecnologica de cinco figuras de tamario real que conforman un paso tradicional de semana
santa. Aplicacion de las claves que la restauracion de obras de arte ofrece en la comprension y estudio de la tecnologia de realiza-
cién de obras artisticas que permiten el establecimiento de pautas a seguir en la realizacion de obras de nueva factura, rescatando
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INTRODUCCION

El paso, perteneciente a la Hermandad de la Crucifixién del Seior del
Cabaiial, viene a completar la representacion secuencial de la Pasion
del Cristo dentro del la Semana Santa Marinera de Valencia. Esta
composicion escultérica, formada por cinco figuras, representa el mo-
mento de la elevacion de la Cruz, donde la pasion llega a su punto
culminante y en el momento previo a la redencion.

Fue realizada a partir de la maqueta y establecimiento de las figuras,
en barro y escayola, por los escultores D. Rafael Grafid y D. José Vi-
cente Grafia, padre e hijo, ensamblada, sacada a puntos por técnica
pantografica mecanizada en los Talleres de Reproduccion Escultori-
ca de Horche, Guadalajara, y finalizada por sus autores en su taller
de Torrefiel, Valencia. Su periodo completo de ejecucién comenzd en
2001, finalizando en Marzo de 2003.

La representacion de esta escena entrafid gran dificultad tanto para
los escultores, ya que elementos plasticos tan importantes a la hora de
crear una obra como la perspectiva, la composicion y el estudio anato-
mico de los personajes, especialmente de los verdugos realizando el es-
fuerzo de elevar la cruz, requiere gran destreza y dominio profesional
como para el equipo de policromia de la obra, puesto que la personali-
zacion de los personajes que engloban la escena, el simbolismo de sus
vestiduras en el conjunto de la representacion y los aditamentos que
pueden completarla, son cruciales para una puesta en escena rigurosa,
basada y fundamentada en cuantos datos iconograficos, estilisticos
y tecnoldgicos sean precisos.

EL PROYECTO Y SU INVESTIGACION

Desde el origen de la idea, surgio la filosofia, por parte de la Cofra-
dia y trasmitida a los dos equipos de trabajo, escultores y policro-
madores, de realizar una obra serena, escueta, ciertamente austera
y alejada de la banalidad y manierismo ornamental de lujo y boato
del barroco que, en cierto modo, parecian fuera de lugar.

El proyecto y la posterior talla de las imagenes recogieron estos
conceptos, conformando una representacion en la que cuatro per-
sonajes ejecutan la accidon de elevacion de la cruz con Cristo cru-
cificado. Estos personajes aluden a gentes comunes, del pueblo,
proximos al espectador y, posiblemente, mucho mas préoximos a
la realidad objetiva del momento social en que tuvieron lugar los
hechos que iconograficamente representan.

Partiendo de esta filosofia se plante6 en el equipo de policromia
que, para que algo funcione, y funcione bien, debe haber un hilo
conductor. Por tanto debia haber un hilo conductor en la ejecu-
cion policroma de la obra, en la caracterizacion de los personajes,
en la intensificacion de texturas y ornatos, y en la modulaciéon de
tonos, ya que por medio de la policromia se puede hacer resaltar o
no, o segin convenga en la obra escultdrica, determinados aspectos
y actitudes que unicamente pueden ser clarificados por medio del
color.

Tendiendo a la representacidén de los cuatro grupos étnicos mas
representativos de la época: los pescadores del lago Tiberiades,
gente del pueblo llano, palestinos; los sanedritas, judios orto-
doxos; los romanos y los esclavos, las esculturas debian respon-
der, ademas, a personalidades reales, con historia, pensamiento e
individualidad, a fin de dotarlas de la veracidad que a las mismas
se puede llegar a conferir.

La investigacion realizada di6 como resultado el rescate y puesta
al dia de las formas policromas tradicionales de la escultura del
Siglo de Oro espaifiol con innovaciones actualizadas en cuanto a
criterios de actuacidn y uso de materiales de nueva factura, como
mas adelante analizaremos y paralelamente se realizé un estudio
de color del conjunto del paso, con tratamiento informatico, que
posibilitd una mayor informacién sobre su correcta y conjunta
resolucion.
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REALIZACION DE LA OBRA
Preparacion e imprimacion del soporte de madera

Embén® constituido por encolamiento de bloques de madera de pino de
Suecia, devastado a grosso modo por técnica pantografica mecanizada a
partir de modelos en escayola y finalizado manual por devaste de gu-
bia, dejando, sobre todo en zonas de vestiduras, la marca de la gubia’.

Sindpticamente, las fases del trabajo realizado fueron las siguientes:

- Tratamiento del soporte, con eliminaciéon de nudos y sanea-
miento de fisuras.

- Relleno de nudos y fisuras.

- Reintegracion volumétrica.

- Proteccion de la madera.

- Estucado de las piezas o capa de preparacion.

- Acabado.

En la realizacion de este trabajo se planted desde el principio una linea
de intervencion relacionada con la manera de trabajar tradicional, es-
tudiando recetarios y tratados antiguos y entresacando de los mismos
formulas y modos de ejecucion®

Observando las piezas a simple vista y detenidamente, se advirtié que
presentaban un acabado inadecuado ya que, al ensamblar las maderas,
algunas estan a contra fibra o contra malla, tras lo cual se procede a
preparar las piezas a medida que van entrando en el taller. Habia ya
algunas intervenciones realizadas en el taller del escultor donde, para
unir piezas, tapar y rellenar grietas, se habia colocado un engasado ba-
sado en resina de poliéster con fibra de vidrio y en algunos casos se dio
la necesidad de colocar clavos para fijar este tipo de problematica.

La metodologia seguida fue la siguiente:

Fase 1. Se rebajaron todas las zonas que presentan restos de golpes de
gubia en pequefios trocitos de madera e imperfecciones con ayuda de
escofinas, limas y gubias, acabando zonas de interseccion de dedos y
resanando nudos, ya que los mismos pueden soltarse con el tiempo y
desprenderse del cuerpo de la madera. La conveniencia de retirar los
nudos es evidente debido a la exudacion de resina en muchos de ellos,
lo que indica un escaso y desigual secado de las partes constitutivas
del embon.

Para este tipo de trabajo se empled una maquina micro incisora espe-
cifica Dremel, con punta de tungsteno, rebajandose hasta eliminarlos
totalmente. Una vez vacios se rellenaron con resina sintética Araldit
sv427 y se protegieron, secos, con goma laca descerada diluida en al-
cohol (1:3).

Fase 2. Relleno de los agujeros que quedaron al descubierto por medio
de masilla sintética de dos componentes a partes iguales en peso.

Las zonas de grietas o unién de las piezas, en donde se encontraron
estucos de resina o masilla para su disimulo y conformacioén de vola-
menes que habian quedado “cortos” en el desbaste primero, fueron
en unos casos vaciados y rellenos de nuevo, y ,en otros, rebajados y
estucados con yeso, segun estado y necesidad. Una vez seca la resina
sobrante se retir6 con bisturi y se pulimentd suavemente.

A continuacidn se lij6 toda la superficie, consiguiendo asi un acabado
lo mas fino posible. Encontramos zonas, como ya hemos mencionado
con anterioridad, en donde la madera estaba a festa, es decir, a contra
fibra o contra malla, con grano oblicuo a la superficie. Dado que este
tipo de alteracion puede ocasionar, y ocasiona de hecho, agrietamien-
tos y fisuras por movimientos mecanicos distorsionados del soporte, se
procuro6 solucionar, en la medida de lo posible, tapando los poros con
masilla de Araldit sv427 diluida en agua destilada para mejor penetra-
cién y, en casos mas puntuales y concretos, rellenando con prepara-
cion de gesso® diluido hasta saturacion de los poros, siendo conscientes

Figural. Maqueta primaria

de que esta es una solucion media encaminada a una mejor sustenta-
cién de la policromia que nos ocupa pero que, en modo alguno, puede
solucionar una problematica tan grave como la descrita dada la impor-
tancia tan fundamental que la direccion de la veta o mallado presenta,
sobre todo en figuras o imagenes de gran tamafio como éstas.

Fase 3. Capa de impermeabilizacion del soporte. Antes de determinar
el tipo de adhesivo con el que cerrar el poro se estudio el soporte, ob-
servando la gran cantidad y las pequeias fisuras que presentaba. Se
decidié utilizar cola de conejo muy rebajada, aplicada en caliente con
paletina para sellar toda la superficie, dejandose secar para dar una
segunda mano con mayor perceptual de adhesivo, dado que la cola
de conejo es flexible y produce poca tension al secarse permitiendo
obtener un buen resultado.

Fase 4. Pruebas de estuco. Previamente se realizaron diversas tablas de
prueba para la determinacion de las proporciones idoneas en funcién
de la absorbencia del soporte.

Para el estucado, enyesado o imprimacién de las figuras se empled
estuco tradicional, basandonos en las proporciones del autor Ralph
Mayer (1985: 242), constituido con cola de conejo hidratada + sulfato
de calcio y carbonato de cal al 50%, aplicando de tres a cuatro capas e
insistiendo en las zonas puntuales de madera a festa con algunas capas
mas.

Fase 5. Limitacion de absorbencia del estuco. Finalmente, cuando se
termino de realizar el dltimo lijado, se dieron a todas las figuras tres
capas de goma laca descerada 1/3 vol. en ambos sentidos, horizontal
y longitudinal, dejando la superficie en su punto justo de absorbencia
para poder comenzar el proceso de policromia.

Policromia de la obra

Antes de pasar a exponer el trabajo de policromia efectuado es fun-
damental sefialar que previamente al inicio del mismo se realizé una
interesante revision técnica e iconografica de la escultura policroma
espafiola. La pretension fue analizar el uso del color, el tipo de or-
namentaciones utilizadas en la realizaciéon de telas, y los acabados
empleados en las vestiduras y carnaciones efectuados a lo largo de
distintas épocas y escuelas.

Se recabd asi una documentacion que permitié visualizar el amplio
abanico de posibilidades existente con el fin de aprehender y afianzar
conocimientos para, partiendo de ellos como base, afrontar con crea-
tividad y libertad de concepto la realizacion de la policromia de esta
nueva obra y se analizaron los datos existentes en fuentes escritas y
textos técnicos sobre el tema efectuandose una recopilacion de infor-
macién grafica de gran nimero de imagenes policromas obtenida de
libros, catalogos y a través de la navegacion en la red que permitio rea-
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Figura 2. Personaje numero 1. Levantamiento de nudos y sellado de los mismos

lizar un estudio comparativo, constatado con la observacion directa de
obras en iglesias y museos de Valencia, Cartagena y Murcia, Sevilla,
Madrid, Cuenca y Valladolid.

Paralelamente se realiz6 una revision tecnolégica de la metodologia de
aplicacion de técnicas tradicionales en escultura policroma religiosa y
su evolucién durante los siglos XVI, XVII y XVIII, tomando como
referente obras tanto exentas como de grupo, especialmente pasos de
Semana Santa de la imagineria castellana, andaluza y levantina. Igual-
mente se realizo una revision de las técnicas policromas de la estatua-
ria de Semana Santa del s. XX y, muy concretamente, de los pasos de
la Semana Santa conquense realGimeno Monrava® que presentan
una muy alta calidad de ejecucion.

Asimismo se realizé un conjunto de trabajos experimentales encami-
nados a comprobar los datos obtenidos y verificar el resultado técnico
y metodolodgico de las diferentes técnicas.

Tecnologia y materiales

El policromado se usa para acentuar la sensacion de realismo de la
escultura. Martin Gonzalez (1988) sefiala que “ el color puede ocultar
la madera, pero el buen artista no debe ocultarla, debe ser el comple-
mento justo, como un guante”.

A veces es el propio escultor el que policroma su obra, como Alon-
so Cano, o Alonso Berruguete, pero la mayoria dejaba ese trabajo al
pintor o policromador ya que el nivel gremial, que se lo impedia, durd
hasta el siglo XVIII. El pintor parte del trabajo del escultor aprove-
chando la luz y sombra, y completa su trabajo.

Del s. XVI al XVIII, los procesos técnicos tradicionales de la orna-
mentacion policroma de las imagenes los podemos resumir, segun los
manuales y artifices consultados, en los siguientes pasos”

S

i/ N

Figura 4. Personaje niimero 3. Detalle del soporte, agujeros de los nudos y sellado de los mis-
mos una vez retirados y, finalmente, estucado y pulimentado del soporte

1. El aparejo: la operacién previa al dorado y la pintura. El pintor va a
dar a la superficie del soporte varias capas de yeso grueso y yeso mate,
pulimentandolas, para a continuaciéon embolar con bol® amarillo, rojo
0 negro segun convenga a la policromia de la obra. Se daran hasta 5
capas de cada una.

2. El dorado: El policromador se sirve de los panes de oro, que tenian
20 cm. por cada lado, siempre de 23 o 24 quilates. El batihoja o batidor
de oro (De Quinto, 1984) proporcionaba estas laminas se aplicaba al
agua y cola o al aceite, humedeciéndolo hasta que quedaba adherido.
Para que quedasen bien las uniones se utilizaban las agujas de crochet
(7). En el siglo XVI se emplearon también panes de plata. Posterior-
mente al XVI comienzan a realizarse las policromias con técnica al
oleo.
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3. El estofado: se denomina estofado o estofa a la imitacién de sun-
tuosas telas en la realizacion de ropajes y vestiduras. Encontramos
diversas topologias:

- el estofado mediante grabado es el tipico que se hacia en el
siglo XVI mediante el garfio o grafio (de ahi el denominativo
actual de esgrafiado), que consiste en raspar el color aplicado
a la superficie dorada, haciendo los dibujos con el punzon y
apareciendo el oro por debajo. Los motivos que se hacian
eran: picados, ojeteados, escamados y rajados.

- el estofado a pinta de pincel, que consiste en raspar el color
en determinadas zonas y pintar con un pincel sobre el oro
bruiiido. Se imitan brocados y motivos grutescos (Gonzalez-
Alonso, 2002:cap 4).

4. Y, finalmente, el encarnado, encarnadura o carnacién, denomina-
cion segun diferentes talleres y zonas geograficas, que proporciona la
“piel” de las esculturas. El material tradicionalmente mas idoneo para
obtener un buen resultado era el Albayalde de Venecia®

Hay dos tipos o sistemas de encarnado:

- el encarnado a mate, técnica factible de ser retocada y que
se obtiene por aplicacion sobre la base de albayalde de dleo
graso de nueces.

- el encarnado a pulimento, procedimiento semejante al ante-
rior, con aplicacion posterior de barniz impidiendo su retoque
La superficie queda mas marfilefia pero menos natural.

La informacion de la existencia de ambas metodologias no implica, en
un principio, el conocimiento secuencial de su tecnologia de realizacion,
sobre la que encontramos un mutismo total tanto en documentacion de
época como actual, y, por ende, un desconocimiento de la misma en-
tre numerosos artesanos o artifices contemporaneos.'® La investigacion
realizada ha dado como resultado la constatacion de que efectivamente
se produce en torno a estos sistemas un secretismo de taller, pocas veces
roto, que Unicamente hemos podido vislumbrar a través del conocimien-
to tradicional y las realizaciones actuales en determinados talleres y cen-
tros hispanoamericanos del area actual de Bogota y Pasto, en Colombia,
y en Quito y Cuenca de Ecuador.

Una vez fijados y concretizados los posibles pasos de realizacion era
importante su constatacion y verificacion para, a partir de la medicion
de los resultados poder optar y decidir la técnica mas adecuada y que
podia proporcionar unos resultados mas Optimos.

Ambas técnicas se especifican detenidamente en el apartado co-
rrespondiente.

Policromia de vestiduras

La forma de representar y trabajar la policromia en las vestiduras
de los distintos personajes de este grupo escultorico ha sido el re-
sultado, como ya mencionamos con anterioridad, de ejecutar una
obra serena, escueta y ciertamente austera. Esto hizo que desde
un principio se desechara la idea de crear motivos complejos en
la ornamentacion de las telas, o el empleo de lamina metalica en
las mismas con realizacidén de procesos técnicos y acabados aso-
ciados a ella, esgrafiados, estofados o brocados, que supondrian
decoraciones de mayor riqueza y profusion.

En la organizacion conceptual de acabados se respetaron en todo
momento las diferentes texturas y aspectos de acabado de la talla
introducidos por el escultor en la obra y que, por tanto, se consi-
deran inmanentes a ella. Metodoldgicamente se resuelve median-
te el uso de diferentes materiales y tratamientos en las zonas de
carnaciones y en las zonas de ropajes. En estos, la talla viene
marcada por el trabajo en pequefios planos que dejan constancia
de la huella de la gubia, que va dando forma, movimiento y fuerza

a las telas. Se confiere asi un marcando contraste con las zonas
de carnaciones que, a su vez, se caracterizan por el detalle y la
finura de los acabados y la expresividad latente en la plasmacion
de los rostros.

Estos motivos nos llevaron a la eleccion de un tipo de tratamiento sim-
ple en las vestiduras, partiendo de tintas planas tanto en la realizacion
de las tonalidades de base de las diversas telas como en las grecas
y elementos decorativos efectuados en las mismas. Estas tintas
planas, realizadas con técnica acrilica, fueron matizadas con pos-
terioridad mediante la aplicacidon de veladuras al 6leo, lo permitid
establecer tonalidades mas oscuras en las zonas internas y veladu-
ras mas claras en las superficies salientes de los pliegues, comple-
mentando y potenciando los volumenes de la talla por medio de
claro-oscuros y creando luces. Hay zonas en las que se potencia el
color por medio de capas mas cubrientes y otras en las que se ha
dejado respirar el color aplicado en la base.

El 6leo se ha trabajado fundiendo con pincel de abanico, creando
arrastrados mediante trapo y por frotamiento con el pulpejo de
la mano.

Uno de los factores primordiales de estudio ha sido la seleccion y
ubicacién de los colores a emplear en las vestiduras de cada per-
sonaje dentro del conjunto, puesto que se debian crear masas de
color que se complementasen y visualmente equiparasen pesos en
la escena y, al mismo tiempo, funcionasen bien dentro del esque-
ma tonal y compositivo individual de cada figura.

Para ello se realiz6 una investigacion informatizada sobre la inter
actuacion de las posibles variaciones tonales a introducir en los
diversos ropajes asi como los distintos efectos psicoldgicos que los
colores creaban, dependiendo de su ubicacion dentro del grupo
escultorico. Segun los resultados obtenidos, el color de las telas
quedd definido de la siguiente manera:

Atendiendo al concepto de los esquemas tradicionales de la repre-
sentacion artistica de la figura de Cristo crucificado en la icono-
grafia cristiana, el paflo pudico o de pureza, perizonium, se definid
de una tonalidad clara, apuntando al tono marfil, con volumetria
de sombreados en gris claro y suciedad medioambiental.

A continuaciodn, y siguiendo la idea de mantener el marco ico-
nografico en la representacion de las crucifixiones que suele aso-
ciarse a cielos plomizos, se opt6d por una gama azul grisacea como
predominio tonal en la tunica de la figura posterior a la cruz, con
lo que se procedié a mantener el telén de fondo caracteristico
de este tipo de escenas.

Justo en el lado opuesto, es decir a los pies de la cruz, se
encuentra un s6lo personaje medio arrodillado, sujetando la
base del madero y haciendo fuerza para que las otras tres fi-
guras lo levanten. En este caso era necesario emplear un color
fuerte en los ropajes, con el peso y la potencia suficiente como
para contrarrestar la solidez que crea el resto del conjunto
agrupado en el otro extremo, transmitiendo, al mismo tiempo,
la sensacioén de tensién que supone la accién que esta reali-
zando. Asi, la gama cromatica predominante elegida fue la
del rojo inglés, tonalidad terrosa de gran valor cromatico.

Las otras dos figuras, situadas cada una a un lado de los bra-
zos de la cruz, presentan unas tonalidades que equilibran el
conjunto. En el personaje recostado y mas préximo a tierra,
sobre el que apoya el brazo derecho de la cruz, predominan
tonalidades verdosas; mientras que, en el lado opuesto, el tra-
po que cubre al personaje situado de pie esta en la gama de
los ocres.

De este modo se crean unas interrelaciones de color en las que
se juega con varios conceptos:
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Relacién de colores calidos y frios:

En este caso se dan dos tipos de asociacidn, por un lado aquella en la
que predominan colores que indican sensaciones de un tipo u otro, y
la que se da por opuestos.

En el primer caso tenemos una interaccion de colores calidos que co-
rresponde a los personajes que mas fuerza realizan en la acciéon de
levantar la cruz, marcando una acciéon ascendente desde el rojo al
ocre, mientras que la interaccion de los colores frios forman una linea
descendente del azul al verde, sobre el que vuelve a reposar la cruz.
Esto viene a reforzar visualmente, ain mas, el sentido del movimiento
que marca la accion y la composicion del paso.

Figura 5. Relaciones visuales que se crean por asociacion

En un esquema compositivo visto desde arriba, los colores y relacio-
nes de equilibrio-complementariedad quedarian establecidos segun se
muestra en figura 5.

En el segundo tipo de asociacion, la que se da por opuestos, existe
una contraposicion entre colores frios-calidos y viceversa, situados en
posiciones totalmente opuestas, que van siguiendo la direccién mar-
cada por los travesafios de la cruz, reforzando asi el elemento central

Figura 6. Relaciones visuales que se establecen por oposicion

del paso y enmarcando el tema de la crucifixion, en la que la figura
de Cristo, en cuanto a tonalidad de vestiduras se refiere, se establece
como un elemento neutro, ver figura 6.

Relaciones entre colores complementarios:

Se establecen dos nuevas diagonales visuales.

Estas se crean, en primer lugar, entre las figuras que estan recosta-
das (rojo-verde) marcando la horizontal, y, en segundo lugar, entre
las que estan de pie (azul-ocre), que definen la vertical, creandose
dos grupos bien diferenciados que marcaran los ejes basicos en la
accion de la elevacion de la Cruz, es decir, el paso de la horizontal
a la vertical.

Figura 7. Efectos visuales por relaciones de complementariedad cromatica

Ademas al complementarse se potencian y, con ello, lo que se con-
sigue es remarcar por un lado las figuras que sirven de apoyo y por
otro las que la estan levantando, que es lo que la escena trata de
representar, ver figura 7.

Policromia de Carnaciones o Encarnaduras

Paralelamente a las investigaciones que se realizaron en relacion a
vestiduras y aspectos generales de color del conjunto del paso, se
realizé una revisién documental y técnica de los diferentes proce-
sos y procedimientos empleados en la policromia de carnaciones
en los s. XVIy XVII y su desarrollo posterior, tanto en la peninsula
como en los diferentes talleres que tuvieron lugar en Hispanoaméri-
ca y que cuajaron sobre todo en el Reino de Nueva Granada''.

Hacemos referencia a los mismos porque, mientras en la peninsula
tiene lugar el desarrollo del gran Siglo de Oro de la escultura espa-
fiola, refrendado tanto en los talleres castellanos de Ledn, o Valla-
dolid, como en los sevillanos y granadinos, donde la policromia
alcanza durante los s. XVI, XVII y XVIII, su mayor cenit, sobre
todo en la organizaciéon ornamental de tdnicas y mantos profusa-
mente ornamentados con suntuosos oros y estofados de gran valor
plastico, las carnaciones, es decir, las encarnaduras, se realizan
fundamentalmente, como ya hemos mencionado en el apartado co-
rrespondiente, mediante dos metodologias técnicas bien diferentes
en cuanto a resultado, la policromia a mate y la policromia a puli-
mento, apelativos que aluden a su diferente efecto visual final.

Sin embargo hay que sefalar, y repetimos y ampliamos este tema
para una mayor comprension, que no es solo en la Peninsula donde
los sistemas cromaticos de las carnaciones o encarnaduras adquiere
su maximo desarrollo, y encontramos casos interesantisimos, como
por ejemplo el Cristo Crucificado, o el Cristo Yaciente, ambos de
Gregorio Fernandez, o el Crucificado de Luis Salvador Carmona
(s. XVIII), que demuestran el alto grado de dominio técnico ad-
quirido.

La realizacion metodoldgica de las carnaciones adquiere un gran
desarrollo a partir de la conformacién de los talleres de Bernardo
de Legarda'? y Caspicara'®*en el area geografica de Nueva Granada
ya mencionada y que corresponde a lo que en la actualidad son
Colombia y Ecuador, donde todavia, en la actualidad, se mantiene
la tradicion de uso, como ya dijimos, en la realizacién de obras
escultoricas en escuelas y talleres artesanos

La policromia a pulimento, estrella indudable de los sistemas croma-
ticos, es la mas utilizada y mejor adaptada metodologicamente a la
resolucion de veladuras y sfumatos en pro de conseguir la imitacion
de una epidermis con un valor, textura y matizacion fuera de serie
que proporcionan, por su peculiar sistema técnico, un plus de luz
irradiante hacia el exterior, muy naturalista en los talleres castella-
nos y andaluces y de una pulcritud marfilefa irreal en los hispano-
americanos. Sin embargo su sistema y modo de realizacién, como
ya vimos, secretos técnicos de taller de dificil acceso que se trasmi-
ten unicamente de maestro a aprendiz, no estan ni se encuentran
refrendados en escrito alguno, dificultando su mantenimiento en el
tiempo, dificultando el acceso a su conocimiento, y perdiéndose,
practicamente, en la noche de los tiempos.

El método

La primera realizacién cromatica en la resolucidon de una escultura
es la mascarilla.

La mascarilla aparece cuando la elemental técnica escultorica de
realizacion a partir de un embon desea afiadir al rostro vivacidad e
imitacion del natural por medio de la adjuncidn de ojos de cristal
- primeramente- y mas tarde, segin van avanzando los siglos y la
estilistica manierista, afiadiendo pestafas postizas, lagrimas de re-
sina, bocas entreabiertas dejando ver lengua y dientes en algunos
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Figura 8. Mascarilla del personaje 3, vistas anterior y posterior. Se pueden advertir las partes
separadas de lengua y dentadura ya estucadas para ser policromadas, y, en la zona posterior,
el tunel situacional de los ojos de cristal sujetos mediante masilla.

Figura 9. Estructura de ropajes en los personajes 3 y 4
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Figura 10. Proceso de realizacion de las grecas ornamentales en el personaje 2. Al igual que en caso anterior, la direccionalidad y estructura de las mismas se determind con cinta de carrocero
sobre una base de tela de algodén blanca, adaptado a la forma de la qafia

casos de cartoncillo, en otros de marfil y en otros de nacar, ademas
de completar la imagen con pelo procedente de las jovenes casamen-
teras que ofrecian sus trenzas para la confeccion de pelucas, por lo que
las imagenes, sobre todo ya en el s. XVIII, se presentan, en origen,
calvas, con una imitacioén policroma de color homogéneo en la zona
del craneo a imitacion de un ligero bonete de forma redondeada'®.

Técnicamente la mascarilla supone un corte vertical en la zona del ros-
tro, a veces Unicamente en cuanto el rostro y otras llegando a adjun-
tarse parte del cuello, por delante de las orejas. Evoluciona incluso
cortando la coronilla, haciendo dos pequefios tineles hasta la zona
orbital, pero lo normal o lo mas tradicional es el sistema de corte longi-
tudinal, realizando a continuacion el desbroce de los agujeros orbitales
y la talla del espacio de la boca donde, en piezas independientes se
realizan dientes y lengua®.

Los ojos, de efecto “lentilla”, obtenidos ya en el s. XII °por una lasca
de vidrio pintada a mano que se superpone en la zona orbital sobre
la talla de madera, evolucionan al sistema de bola en cristal soplado
fijada o sujeta, por medio de una masilla de cera y barniz, en la parte
interna de la mascarilla. En un principio la pupila y el iris, al igual
que en el caso del efecto “lentilla”, estan pintados a mano, pero pos-
teriormente, cuando la técnica del vidrio soplado evoluciona o se va
rudimentariamente industrializando, su tecnologia incorpora directa-
mente el color blanco del globo ocular y el tono de la pupila, y el azul,
marro6n u otro del iris.

Todo el conjunto de la boca se policroma y se monta con encolamien-
to de las piezas. Es importante en este momento haber definido ya la
personalidad del representado porque no todos los dientes son iguales
o deben serlo, y no todos los labios y lengua tienen o han de tener
una coloracion semejante. Por tanto hay, repetimos, que definir o tener
definido, previamente, que es o cual es el efecto que, como escultura y
como policromador, se quiere potenciar en la personalidad del indivi-
duo que se esta representando.

Estos procesos son los primeros que se realizan y, por supuesto, mucho
antes de comenzar la policromia propiamente dicha de la pieza ya que
se deben devolver al escultor para su adhesion a la figura y su posterior
finalizacion de talla.

Una vez llegada la obra a taller, preparado y/o estucado el soporte
y policromados basicamente ropajes y ornamentaciones complemen-
tarias, podemos comenzar la organizacion base de la encarnacién o
encarnaduras de la pieza escultorica.

La organizacion policroma base de la figura ha de estar en consonan-
cia con la personalidad del representado. Ya habiamos advertido, y asi
lo comentamos en el capitulo referente a la conservacion y restaura-
cion efectuada en el patrimonio escultérico de la Catedral de Valencia,
que es tradicional en la realizacion de carnaciones el dotar a la base del
soporte de una capa homogénea y plana, al 6leo, como primer estrato
policromo el cual va a servir de sustento al conjunto de matizaciones,
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Figura 11. Paso de la prela y detalle de restos de la base verde inferior dada al personaje 4 a fin
de conferirle una entonacién mas adecuada a la personalidad egipcia del individuo

sfumatos y veladuras que van a constituir la capa o capas definitorias
superiores. Es una técnica que se repite a lo largo de los tiempos y por
tanto podemos decir que se tradicionaliza, se hace constante, y pervive
como metodologia de realizacion. Y tiene su sentido.

Esta capa homogénea la advertimos totalmente marfilefia en el caso de
representaciones de santas, virgenes y querubines; de una tonalidad
mas siena en el caso de jovenes santos y angeles, y en tonos mas oscu-
ros, incluso azoldceos en el caso de ancianos, penitentes o martires. Es
evidente que su funcion esta en proporcionar una primera aproxima-
cion y que como tal, determina, de entrada, un sistema poli cromatico
especifico que se completa con las adiciones de color mas oscuras que
corresponden a cabellos, barba u otros.

Esta capa uniforme, repetimos, al 6leo, se pulimenta en himedo por
medio de una vejiga de cordero o cerdo, vuelta del revés, para que
sus vellosidades mas finas pulimenten, distribuyan y uniformen dicha

Figura 12. Determinacion situacional de las excoriaciones de la flagelacion y realizacion de las mismas en el Cristo
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Figura 13. Estado final de la obra

Figura 16. Cabeza de Cristo antes y después de la colocacion de la sangre y corona de espinas. Adviértase el clavo de situacion de la misma donde posteriormente se ancld para mayor sujecién

capa. Si previamente, y como sefialabamos en la determinaciéon de
los pasos a seguir en la antigua técnica tradicional, la superficie se
preparaba con albayalde de Venecia y sobre ese albayalde de Vene-
cia, igualmente pulimentado a mufiequilla, disponemos la uniforme
capa de oleo pulimentada, obtenemos una superficie completamente
lisa, como de porcelana, que, ademas, irradia una luminosidad unica
de dentro hacia fuera.

La vejiga de cordero o cerdo, llamada en muchos talleres comunmente
“prela”, se trabaja en la época introduciéndola en la boca, contra la me-
jilla, a fin de humedecerla ligeramente con la propia saliva, restregando
en pequefios circulos, la superficie oleosa del estrato hasta obtener el
resultado apetecido.

Con esta misma forma y método de trabajo se ha creado la “hipo-
dermis”!” de los cinco personajes representados en la Crucifixion de

la Cruz del Paso de Semana Santa del Cabafial de Valencia. Rescatar
esa técnica perdida y recuperar una metodologia de trabajo unica que
proporciona un resultado fuera de lo comun, ha constituido para todo
su equipo de realizacion un reto y una linea de trabajo fructifera y
compensatoria al esfuerzo realizado.

Hemos advertido que se obtiene un resultado paralelo realizando
la pulimentacion con la prela por medio de humectacién con agua
destilada, no demasiada porque entonces toca al 6leo de la base. La
diferencia entre el uso de la propia saliva y el uso de la humectacion
del agua esta, precisamente, en la textura especial que esta tiene debi-
do a la pectina que contiene y que elastifica ligeramente la superficie,
haciéndola mas proclive a la obtencion de la apariencia de porcelana.
También hemos sustituido el Albayalde, carbonato basico de Plomo
de alto grado de peligrosidad, por el inocuo Blanco de Titanio, pig-
mento de gran estabilidad, con dptimos resultados.
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Una vez dispuesto el estrato oleoso, y seco, se procedid a la mati-
zacion del mismo por medio de capas y capas de veladuras hasta
constituir la dermis y la epidermis de la piel, con frotamiento o no,
bien de trapo o bien con el pulpejo de la mano, y con nuevo uso de
la prela cuando la ocasion lo requiere para alejar o hacer invisible
toda marca de pincel que evidencie que es una superficie pictodrica,
que es lo que en definitiva se pretende con el uso y metodologia de
estos materiales.

En una primera fase, inmediatamente encima de la superficie base oleo-
sa, se dispone el sistema venoso con mayor o menor uso de pigmenta-
cién azul Prusia segun convenga o pida la actitud o personalidad del
representado. Si se pasa la prela sobre el pigmento este queda “velado”
e integrado al soporte inferior. Es solo a partir de ese. momento cuando
podemos comenzar a disponer el conjunto del sistema de veladuras de
las que, por transparencia, emana el color y se evidencia.

El mismo procedimiento se siguié en la realizacidn, en el Cristo, de
las excoriaciones de la flagelacion, abertura de heridas y existencia de
cardenales, con utilizacion de técnicas magras y grasas que “abren” el
color dejando el inferior al descubierto, lo que da la idea o apariencia
de rotura total de la capa dermica y evidencia de hueso inferior.

El tratamiento de la sangre fluyendo de las venas es diferente, ya que
la misma esta por encima de la dermis y debe realizarse, por tanto,
en ultimo lugar procurando dejarla caer por medio de un pincel para
que tome forma y direccionalidad correcta. La ductilidad y fluidez del
aceite de adormideras facilita este trabajo.

Finalmente y teniendo en cuenta que es un conjunto procesional se
protegio la obra por medio de una fina capa de barniz brillante y
satinado en spray, segin zonas.
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NOTAS ACLARATORIAS

! Informe de investigacion completo en el Capitulo II de “Patrimonio y Res-
tauracion, Tecnologia Tradicional y Tecnologia Actual”, Enriqueta Gonzalez
Martinez- Alonso, Servicio de Publicaciones, Universidad Politécnica de Valen-
cia, 2006,

2 Hasta bien entrado el siglo XVII, las figuras estan talladas por lo general a
partir de un tronco de dimensiones adecuadas a la escultura, generalmente en
pino segura, ahuecandose siempre la zona medular del tronco. Se evitaba asi que
el embon se abriera, ademas de tener menos posibilidades de ser atacado por in-
sectos xilofagos y aligerar de peso la hechura. Hay que destacar la minuciosidad
y el gran oficio de los maestros imagineros en el aspecto preventivo de la obra,
pues en el interior se acostumbraba a pintarla con sulfato de cobre, de gran poder
insecticida, evitando el ataque de insectos.

% El proceso de elaboracién de una obra en si pasa por los siguientes estadios:
una vez modelado en barro el boceto, que posteriormente servira como modelo
a seguir, y que puede ser de la misma o distinta escala a la escultura definitiva, se
trasporta al embon o bloque por medio de la técnica de sacado de puntos. Esta
tarea se puede realizar a mano por diversos medios (compas, plomada, maquini-
1la, celda) o por medio de pantografos o copiadoras, que pueden ser inversoras,
reductoras-ampliadoras y de una o varias copias a partir de un modelo. Una
vez realizada la labor del sacador de puntos, el escultor debe tener en cuenta el
perfecto ensamblaje de las tablas. Siempre deben estar dispuestas al hilo, lo que
quiere decir que las vetas de la madera coincidan en el pegamento en el mismo
sentido, e intentando que la testa de las tablas nunca esté dispuesta en corte
transversal con respecto a la misma veta.

4 Ver bibliografia adjunta.

5 Utilizamos la terminologia italiana tradicional, pero su acepcion puede ser sus-
tituida por la espafiola de aparejo o preparacion de la madera.

¢ Aun activo en 1959, segun consta en facturas hoy en poder de D. José Benedic-
to Sacristan (1.985), bidgrafo de Luis Marco Pérez. En las facturas se especifica
como “Escultor, pintor y dorador y policromador de imagenes” y con taller en
Alcala 154 y en Paseo de Marques de Zafra, 10, de Madrid.

7 Mayor informacién en Gafian Medina, C (1999), en Benito Rodriguez Gatius
(1995), en. Gonzalez-Alonso, Enriqueta (2002) y en Sanchez Mesa, D. (1967).
8 Légamo de rio, arcilla muy fina y absolutamente purificada (Gonzalez-Alonso,
2002:cap 2).

 Desde el s. XV, el puerto mas importante de Europa es Venecia, lugar por
donde entraban las especias y materiales que procedian del Extremo Oriente y
de la ruta de las especias. Su nombre, por tanto, alude a su procedencia ya que en
torno al movimiento portuario se fragué un amplisimo comercio de todo tipo de
productos.

10 Francisco de Pacheco es el autor que mas referencia nos da sobre las técnicas de
policromia en escultura sin llegar, tampoco, a determinar secuencialmente la forma
y modo de proceder en las encarnaciones. Mas bien parece que es una técnica de
taller que Unicamente se trasmite en el propio taller, de maestro a aprendiz, y que
se oculta al conocimiento de los extrafios a él. Ver Francisco de Pacheco (1956:
libro 3).

1 El territorio recibi6 diversos nombres desde el siglo XVI, generando una confu-
sion que se mantuvo vigente en el siglo XVIII: Nuevo Reino de Granada y Tierra
Firme, virreinato de Santafé de Bogota o Nueva Granada, “para simplificar”. En
términos muy generales, las descripciones elaboradas en la década del 80 del siglo
XVIII indican que el virreinato comprendia los territorios que estaban bajo la juris-
diccion de las Audiencias de Santafé y Quito, es decir, los territorios que antes de
la orden de creacion del virreinato en 1717 comprendian esas dos Audiencias y la
de Panama. Sin embargo, en algunos de sus contornos esta aparente nitidez de los
limites jurisdiccionales se desdibuja, cuando los autores entran a precisarla.

12 Legarda y Caspicara fueron los escultores de mas renombre en el Quito del siglo
XVIII. De Bernardo de Legarda no se sabe el afio de su nacimiento a la vida; pero
si, el de su nacimiento al arte, pues en el afio de 1734 esculpi6 la Inmaculada para
el centro del altar mayor de San Francisco, muri6 en Quito en 1773. Fue también
ebanista y platero. Son famosos sus calvarios, en especial el de la capilla de Cantufia
en San Francisco, sus adoraciones de los Reyes Magos, el dorado del tabernaculo del
altar mayor de La Compaiia, la planificacion, elaboracion y ejecucion del retablo
de La Merced, el decorado de la media naranja de El Sagrario, y ayudado por su
discipulo Jacinto Yépez, el presbiterio de El Carmen Bajo. Su tltima obra, compues-
ta seis afios antes de su muerte, fue la mampara de Santo Domingo en 1767. Dejo
varias obras inconclusas. Datos de www.Biografias y Vidas, com

13 Manuel Chili, llamado El Caspicara; Quito, 1723- id., 1796. Escultor ecuatoriano.
Sus obras, de un elegante barroquismo, se conservan en la catedral y en la iglesia de
San Francisco de Quito. Datos de www.Biografias y Vidas, com

14 No queremos extendernos aqui en los diferentes tipos de imagenes que van suce-
diéndose a lo largo de los tres siglos mencionados y que suponen la evolucion de la
estatuaria espafiola. Remitimos para su conocimiento a manuales generales que se
pueden consultar en la bibliografia.

15 Hay que sefialar que en muchas ocasiones la mascarilla no es del mismo material-
madera- que el resto de la obra, pudiendo encontrar, sobre todo en el area hispano-
americana, un conjunto amplio de obra escultérica que presenta mascarillas de dife-
rente material como porcelana, barro cocido, e incluso metal (hierro, cobre y oro)

16 Las esculturas romanas de busto ya las portaban.

7 La hipodermis es la capa de piel mas profunda donde se sitGan los vasos
sanguineos, le sigue, hacia arriba, la dermis, capa superior donde se situan las
glandulas sebaceas y sudoriparas. Finalmente, la epidermis constituye la capa
mas superficial.
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