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Exposem breument aqui els resultats de Pestudi cientifico-técnic, aixi com de les fases del procés de restauracid, efectuat
en el Crist amb la creu al coll (c. 1560-1565. Museu Nacional d’Art de Catalunya) present a la seu barcelonina de I’exposicié
itinerant “El Divino Morales” (2015-2016). Mentre que ’estudi técnic ens ha permes valorar la proximitat de ’obra amb
la figura de Luis de Morales, la restauraci6 ha fet possible recuperar, amb tot el seu esplendor, una pintura poc coneguda

fins al moment.

La planificacié d’una exposicié fa que sovint es redescobreixin obres que per diverses raons han
passat inadvertides al llarg del temps. Es el cas del Crist amb la creu al coll, una pintura a P’oli sobre
fusta de la Reial Acadeémia Catalana de Belles Arts de Sant Jordir' que fou dipositada ’any 1902 a
Pantic Museu Municipal de Belles Arts, un dels nuclis del Museu Nacional d’Art de Catalunya.’

L’obra només es va poder contemplar a Barcelona (fig. 1), una de les tres la seus de I’exposicié
itinerant “El Divino Morales”, la qual va ser comissariada per Leticia Ruiz, cap del Departament de
pintura espanyola del Renaixement del Museo Nacional del Prado, Madrid.3

Luis de Morales (1510/1511-Alcintara (?],1586) va desenvolupar la seva activitat artistica a Extremadura
durant la segona meitat del segle XVI, va ser un pintor fortament influenciat tant per la pintura
flamenca com per la italiana del moment. El Crist amb la creu al coll que analitzem parteix d’un primer
model que va fer fortuna realitzat per Sebastiano del Piombo (1537, Hermitage, Sant Petersburg).
Luis de Morales i els seus deixebles i seguidors en van fer diverses versions (fig. 2).

Fig. 1. A l’esquerra, imatge general del Crist amb la creu al coll (abans i després de la restauraci6). A la dreta, un aspecte de la sala
d’exposicions temporals del Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona, on va tenir lloc la mostra “El Divino Morales” (2016).
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Estudi cientific i técnic

L’arribada de Pobra als tallers de
restauracié del Museu Nacional d’Art
de Catalunya ens ha ofert Poportunitat
d’aprofundir en el seu estudi cientific
i tecnic. El nostre objectiu ha estat
determinar els materials constitutius
de la taula, coneixer el sistema de
treball de P’artista que la va realitzar
i determinar les alteracions produides
al llarg del temps amb la finalitat
d’arribar a establir un diagnostic per a

Fig. 2. A ’esquerra, Luis de Morales, Crist amb la creu al coll (c. 1565, -
retaule de la collegiata d’Osuna). A la dreta, imatge general de ’obra la restauraci6 de la peca (fig. 3).

de la RACBAS]J conservada al Museu Nacional d’Art de Catalunya. Després d’utilitzar tots els mitjans

tecnics i cientifics al nostre abast,
podem afirmar que els resultats
aconseguits aporten noves dades sobre
la qliestié de autoria del Crist amb la
creu al coll objecte del nostre estudi.
Mitjancant els examens efectuats,
hem obtingut imatges amb llum
visible —generals, detalls i macros—,
llum ultraviolada, llum rasant, imatges
radiografiques i reflectografia infraroja
(fig. 4). També hem realitzat ’extraccié
de micromostres per a les analisis
fisico-quimiques dels pigments i de la
fusta de ’obra.

Fig. 3. Imatges generals amb llum visible de ’anvers i el revers de I’obra
abans de la restauracio.

Presentem ara les dades que ens han
proporcionat els eximens esmentats, tot seguint el procés de creacié de la taula. Ens referirem en
primer lloc al suport de fusta, les seves caracteristiques i ’estat de conservacié. Després, a la capa de
preparaci6 de ’obra i finalment, a la capa pictorica.

El suport del Crist amb la creu al coll és una taula de fusta amb dos travessers horitzontals encaixats
al revers. A partir de observacié de la imatge radiografica (fig. 5), vam poder determinar que es
tractava d’una Unica post ates que no es visualitza cap linia d’unié entre peces ni la preséncia de
clavilles internes, ni la d’afegits de suport. Aquestes dades ja ens van fer pensar que donada ’amplada
de la post (56,5 x 43,5 x 1,7 cm), dificilment podia tractar-se de fusta de pi, el material més utilitzat
a Espanya durant el segle XVI.

Al revers de ’obra s’observa una capa de preparacié que compren tota la superficie i en la qual s’hi
detecten diverses taques d’humitat, algunes perdues puntuals i ratllades. També s’identifica una
inscripci6 feta a llapis grafit cap a la meitat superior, on es llegeix «S* Gaetan».*

Les analisis fetes per tal de determinar el tipus de fusta ens indiquen que es tracta de fusta de
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Fig. 4. Mostra de les diferents tecniques d’analisis no destructives: d’esquerra a dreta, RX, UV, llum visible, llum rasant i RIR.

castanyer.s Un tipus de fusta que no ha estat gaire utilitzat en la pintura espanyola del segle XVI pero
que es va emprar sovint, en canvi, en la pintura portuguesa del moment. Destacarem en particular
que algunes de les obres estudiades del taller de Luis de Morales van ser realitzades sobre fusta
de castanyer.’ Aquest fet no és estrany. En primer lloc, per la proximitat geografica de Portugal
amb Extremadura (on se situava el taller del pintor) i en segon, perque la fusta de castanyer és
un material molt resistent, estable, de bona durabilitat i que no acostuma a necessitar reforgos.
L’amplada considerable de les taules de castanyer facilitava la creacié d’obres d’una sola pega. Molt
al contrari, és el que passa amb el suport de pi —normalment més gruixut i de poca amplada—, el
qual necessita la unié de varies posts i ’ajut de travessers per arribar a dimensions de superficies
mitjanament grans i estables.

Imatge del lateral del travessor supedon

Fig. 5. A ’esquerra, imatge general amb RX. A la dreta, i de dalt a baix, detall dels forats de clavilla, imatge del travesser
amb encaix a cudornella i detall de la fissura amb RX i amb llum visible. (Radiografies realitzades per Viceng Marti, Alex
Masalles i Angels Comella, MNAC).
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Fig. 6. El mateix detall del Crist amb la creu al coll amb llum visible (esquerra) i amb llum rasant (dreta). Les vetes de la fusta
del suport sén ben visibles.

Al revers del Crist amb la creu al coll, hi ha dos travessers mobils amb encaix de cudornella (figs. 3
i 5). Sén de fusta de pi i tenen una guia lateral que no realitza cap funcié. Entenem, doncs, que
els esmentats travessers daten d’una intervenci6 posterior a la creacié de 1’obra, en la qual es van
reaprofitar dos llistons amb la intenci6 d’evitar que la post pogués deformar-se amb el pas del temps.
A la post de ’obra no es detecta cap atac de xilofags ni perdua del suport. Pel que fa als travessers,
trobem alguna galeria puntual de corc aparentment inactiu.

En la part central dels marges superior i inferior del suport hi ha uns forats, possiblement de clavilla,
que segueixen el sentit vertical de les vetes de la taula (fig. 5). Mitjancant la imatge radiografica
hem pogut veure la profunditat del forat (d’un diametre d’uns 8 mm i de 6 cm de llargada), on es
devia fixar en un moment indeterminat alguna mena d’emmarcament o peca decorativa actualment
desapareguda. El forat inferior ha provocat una petita fissura que ha arribat a fer-se visible en la
superficie (fig. 5). Pel que fa al suport del Crist amb la creu al coll, no sembla haver estat modificat.

Tradicionalment, un cop construit el suport de fusta, s’hi aplicava el que anomenem capa de
preparaci6. El procés consistia en donar una primera ma d’aglutinant proteic (cola animal) per tal
de tapar el porus de la fusta i posteriorment s’estenien sobre el suport diverses capes d’aglutinant
amb una carrega que en algunes ocasions podia anar amb color. En el cas que ens ocupa, la capa de
preparaci6 és blanca, esta feta a base de cola i carrega estesa per igual en tota la superficie. I’adhesié
entre aquesta capa i el suport de fusta és bona. Les analisis” indiquen que es tracta de guix, és a
dir, sulfat de calci hidratat barrejat amb
una cola de tipus animal. En la imatge
amb llum rasant podem distingir unes
linies paralleles verticals que defineixen
clarament la direccié de les vetes de la
fusta (fig. 6), i aixo indica que la capa de
preparacié és molt prima.

En les pintures del periode i, en concret,
en moltes de les obres estudiades del
taller de Morales, trobem fibres d’estopa
entre la capa de preparaci6 i el suport.
i Aquestes fibres es distribuien en les linies
Fig. 7. A 'esquerra, detall amb llum visible. A la dreta, el mateix ~ d’unié entre les posts o es collocaven

detall amb reflectografia infraroja. (Carme Ramells, Mireia ocupant perpendicularment a les vetes
Campuzano i Niria Pedragosa, de I’Area de Restauraci6 i

Conservacié Preventiva del Museu Nacional d’Art de Catalunya).

de la fusta, per tota la superficie. La seva
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ocasions, aquest procés
també s’aplicava als
reversos de les obres.
La imatge radiografica
(fig. 5) aporta una
dada rellevant sobre el
sistema de preparacié
de la taula: no hi ha
cap tipus de senyals de fibra sota la capa de preparacid, ni d’un teixit que actui com a endrapat. Aixo indica
amb claredat un procés de preparacié diferent al que mostren les taules estudiades de Morales.?

11549-2

Fig. 8. Relaci6 de pigments identificats en el conjunt de les mostres analitzades (Analisis de
laboratori: Niria Oriols, MNAC).

El dibuix preparatori és sens dubte una fase molt important en el procés d’elaboracié d’una obra
i caracteritza sovint un artista. Al dit dibuix, que quedara ocult sota la capa pictorica, només hi
podem accedir quan la pintura ha quedat inacabada o bé s’ha exposat a reflectografia infraroja.’
Es aquesta una técnica d’investigacié capag d’obtenir la imatge d’un dibuix traspassant els estrats
de color sobreposats. En el reflectograma del Crist amb la creu al coll (fig. 7) s’observen unes linies de
dibuix sota la capa pictorica realitzades amb pinzell. Sén les linies rectes que s’identifiquen sobretot
sota les mans de Crist, en la part constructiva de la creu, i estan fetes amb I’ajut d’algun instrument.

L’obra no mostra senyals de correccions o penediments aparents pel que fa al dibuix, la pintura i
la composici6. Es probable que el dibuix preliminar fos realitzat inicialment a sec i posteriorment
repassat amb pinzell, un procediment molt habitual en I’¢época.” A diferéncia de les obres estudiades
de Morales, no hem trobat indicis de dibuix ombrejat.

Per tal de poder determinar els materials utilitzats en la pintura s’ha fet una extraccié de les
micromostres representatives dels colors més significatius: la tinica rosada, el fons de la composicio,
les carnacions, el verd fosc de la corona i la creu (fig. 8).

COLOR PIGMENTS
Tiinica rosada 11549-1 Barreja de blanc de plom i laca vermella (conté quermes i cotxinilla)
Negre del fons 11549-5 Barreja de negre carbé amb verd de coure
Verd fosc de la corona Superposicié de diferents capes de clar a fosc, que contenen blanc de plom
11549-3 barrejat amb verd de coure, per acabar amb una veladura de verd de coure.

Barreja de blanc de plom i laca vermella, amb algunes particules d’al-

Carnacié 11549-2 e N k
tres vermells com el vermellé-cinabri i Pocre roig

Dailfat sobre ocre Petites lamines metalliques d’Au (purpurina) sobre una base que conté
de la creu 11549-4 els pigments ocre groc i groc de plom i estany.
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Els resultats de les analisis de les mostres
extretes del Crist amb la creu al coll indiquen
que els materials utilitzats en la capa
pictorica sén propis del segle XVI. El medi
aglutinant ha estat un oli de tipus assecant
i els pigments utilitzats, una gamma
caracteristica de I’¢época.

De fet, la imatge radiografica (fig. s5)
ofereix un contrast notable entre grisos
i blancs. A les zones més clares trobem
pigments molt opacs als RX que fan pensar
en la preséncia de blanc de plom en les
carnacions i la tunica, aixi com de groc

Fig. 9. A Pesquerra, imatge general amb llum ultraviolada, en la qual ) i
s’aprecia un vernis molt alterat i desigual. A la dreta, detall amb [lum de plom i estany a la creu. A les zones més
visible, on s’identifiquen els blancs com a pérdues de policromia. fosques, coincidents amb els pigments més

absorbents als RX, hi deuen correspondre
games cromatiques com el negre carbd i els terres (fig. 5). Les analisis de les mostres, per altra part,
han detectat un doble recobriment organic que correspon a dues capes sobreposades d’un vernis
que amb tota probabilitat no és original. La imatge amb llum ultraviolada (fig. 9) evideéncia una
eflorescencia considerable, la qual indica una densitat important de vernis amb un grau d’oxidacié i
alteracié molt elevat que dificulta la visi6 original de les policromies. A més, permet detectar retocs,
alguns d’ells actualment alterats, que son el resultat d’una intervencié anterior. Cal destacar que la
zona més important de reintegracié pictorica correspon al fons negre que ha estat repintat quasi del
tot. Aquesta zona presenta, al mateix temps, problemes de consolidacié amb perdues de policromia
on s’aprecien nombrosos punts blancs que deixen veure la preparaci6 de guix.

Sobre la capa de vernis s’ha detectat una notable acumulaci6é de pols superficial, gotes de cera,
ratllades, esquitxos, excrements de mosca... La imatge amb reflectografia infraroja i la de llum UV
evidencien una ratllada important en el rostre de Crist, intervinguda en una restauracié anterior.
Amb llum visible, observem que es manifesten alguns retocs antics on el color amb el temps s’ha
alterat (fig. 10).

Intervencid de conservacié-restauracié

El criteri que hem seguit en
el procés de restauracié del
Crist amb la creu al coll ha estat
el de minima intervencid.
L’objectiu ha estat aturar
les causes de degradacid i
facilitar la correcta lectura de
Pobra per a la seva exposicid.
Els resultats dels estudis
realitzats per part nostra,

indiquen que el suport de Fig. 10. D’esquerra a dreta, detalls del rostre de Crist, on es pot observar una
Pobra es troba en un estat de  ratllada que el travessa de dalt a baix. (Imatges amb Ilum visible, RIR i UV).
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Fig. 11. A Pesquerra, imatge general amb llum visible. A la dreta,  Fig. 12. Imatges en detall del procés de neteja de la
detall de les llacunes i perdues de policromia. taula.

conservacié estable, encara que la capa pictorica presenta problemes de consolidacié amb un grau
considerable de perdues de policromia, principalment en la zona del fons negre. S’aprecia, aixi
mateix, un elevat grau de bruticia superficial i un estrat resinés molt alterat que provoca una visié
forca enfosquida i alterada de la pintura.

Un cop valorats tots els estudis realitzats, hem elaborat una proposta d’intervencié per tal d’iniciar
la restauraci6 de l’obra. S’ha realitzat en primer lloc una neteja superficial de I’anvers i del revers
de I’obra amb paletina i aspirador. Amb Pajut d’isdtops amb aigua desionitzada i de manera molt
controlada, hem retirat la pols acumulada i les restes de residus organics del revers. Malgrat la nostra
opinié que els travessers no sén d’¢poca, no podem dir amb seguretat que en substitueixin altres
d’originals. Tenint en compte que el suport de la taula per encaixar-los ja esta rebaixat i que la fusta
no presenta aparentment problemes d’estabilitat que indiquin que seria bo de treure’ls, els hem
decidit mantenir. Pel que fa a la policromia, el primer procés ha consistit en fixar tant la capa de
preparacié com la capa pictorica. El procés de consolidacié s’ha limitat practicament a la zona del
fons de color negre que, al mateix temps, coincideix amb la part repintada. En aquesta zona hi havia
hagut anteriorment problemes de despreniment de policromia a causa d’'una manca d’efectivitat de
Paglutinant del pigment. La fixaci6 s’ha realitzat amb cola d’esturi6 aplicada puntualment al pinzell,
tant a les petites llacunes blanques com als punts amb aixecament de la capa pictorica (fig. 11).

Un cop estabilitzada la capa pictorica, s’ha iniciat la fase de neteja, una de les més delicades de la
restauracié d’una obra d’art. La proposta ha estat retirar primer la bruticia superficial i posteriorment,
els vernissos oxidats d’'una manera molt gradual i controlada. Hem tingut en compte que I’obra
ens ha arribat amb un grau d’alteracié molt
important, tant pel que fa als vernissos,
totalment oxidats i enfosquits, com als antics
retocs que han virat i ja no s’integren en el
conjunt de ’obra, principalment a la zona del
rostre de Crist.

La neteja s’ha dut a terme en dues fases
(fig. 12). En primer lloc, hem fet servir una
neteja aquosa per retirar la bruticia i residus
organics. Després hem efectuat una segona
neteja més aprofundida amb dissolvents per

Fig. 13. Detall del rostre de Crist després de la neteja ) ) o
(esquerra) i Paspecte final (dreta). aprimar progressivament la capa de vernis més
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Fig. 14. Imatges generals de ’obra abans (esquerra) i després (dreta) del
procés de restauracio.

superficial. També hem retirat aquells retocs que es trobaven alterats i que dificultaven la lectura de
P’obra, aixi com les gotes de cera, aquestes amb ’ajut de calor controlat. Un cop finalitzada la fase
de neteja, s’han anivellat les petites llacunes existents amb estuc a base de cola animal i carbonat
de calci, i s’han reintegrat cromaticament amb aquarelles Windsor & Newton, seguint un criteri
mimetic (fig. 13). Hem aplicat una capa de proteccié final amb vernis Lefranc & Bourgeois al 40%
en White Spirit per tal de donar un tonalitat setinada i evitar un aspecte brillant a obra. Algunes
reintegracions s’han acabat d’ajustar posteriorment amb pigments Maimeri aglutinats amb resina
cetonica (figs. 131 14).

Podem concloure que I’estudi de la tecnica i el coneixement dels materials constitutius de ’obra ens
ha permes determinar, tot i que encara ens queden molts dubtes, la gran proximitat del Crist amb la
creu al coll que conserva el Museu Nacional d’Art de Catalunya amb la produccié de Luis de Morales,
el seu taller i el seu cercle.”

NOTES

1 Nuamero d’inventari general RACBAS] gr1.

2 Nutmero de registre MNAC 11549. Credits fotografics: MNAC © Jordi Calveras, Marta Mérida (figs. 3, 6, 9, 14 1 15).

3 Leticia Ruiz Gomez (ed.), El Divino Morales, Madrid, Museo del Prado; Bilbao, Bilboko Arte. Ederren Museoa; Barcelona, Museu
Nacional d’Art de Catalunya, 2015 [cataleg d’exposicié: Madrid, Museo del Prado, 1/10/2015-10/1/2016; Bilbao, Bilboko Arte Ederren
Museoa, 9/2-16/5/2016; Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya, 16/6-25/9/2016).

4 De fet, Francesc FontBONA; Victoria Dura, Cataleg del Museu de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi. I Pintura, Barcelona,
Reial Acadeémia de Belles Arts de Sant Jordi, 1999, p. 65, suposen que ’obra va ingressar al Museu de I’antiga Junta de Comer¢ ’any
1835 procedent del convent de Sant Gaieta.

5 Mostres analitzades per Pere de Llobet i Benoit de Tapol, de I’Area de restauracié i Conservacié Preventiva del Museu Nacional d’Art
de Catalunya.
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de Luis de Morales”, dins Ruiz GOMEZ (ed.), op. cit, p. 213-225.

7 Mostres analitzades per Nuria Oriols, quimica de I’Area de Restauraci6 i Conservaci6 Preventiva del Museu Nacional d’Art de
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