~ Estudio y restauracion

de un 6leo sobre cobre

Teresa Gumea] aime

El trabajo que se presenta a continuacién trata
sobre una pintura del siglo XVII con el tema de San
Antonio Abad. La técnica de elaboracién es la del 6leo
sobre una ldmina de cobre con una minima prepara-
cién a base de ajo cola. Tanto el autor como su proce-
dencia son desconocidos. El actual propietario de la
obra, D. Pablo Yagiie Hoyal, cedi6 esta para el estudio
y trabajo de investigacién que a continuacién vamos a
exponer.

1. Lectura iconografica de la obra

Este estudio, en un principio, no nos ofreci6 mu-
chas dificultades. Una figura humana, San Antonio o
San Antén, centr6 nuestra atencién con respecto al
resto de los elementos. Presentaba la tipica iconografia
de un cuadro de su época, lleno de ambigédades, con
iluminaciones incidentes sobre el rostro del personaje,
lo que confiere a la escena un caracter intimista.

El personaje viste hébito talar, oscuro, con manto y
capuché6n del mismo color, Este traje pertenece a los
monjes antonianos, que consideraron a San Antonio
Abad como su fundador. Fernando Roig nos comenta
que, con frecuencia, nuestra figura es representada “...
con un curioso gorro negro que le cubre la cabeza y las
orejas, parecido a un pasamontafias”. San Antonio
solfa llevar como atributos un baculo abacial, que aqui
es sustituido por un bastén terminado en forma de tau
griega. Otros elementos son el libro abierto en la mano
derecha y ¢l cerdo, que aparece en la parte inferior de-
recha de la escena,

1.1. La leyenda de San Antonio el Hermitario
La vida de San Antonio se encuentra conservada en
un manuscrito del siglo XV. Esta apareci6 escrita en
cuartetos de versos alejandrinos monorrimos y seguido
de una oraclénenvetsos octosilabos. El autor de este
poema es desconocido y se escribi, probablemente,
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hacia la mitad del siglo XIV.

Todas las biografias de San Antonio se remontan a
su vida greiga, escrita por su discipulo San Antanasio.
Seria de gran interés realizar un estudio de la ruta del
culto de San Antonio a través de los siglos, sirviéndo-
nos de los documentos histéricos y literarios. Una de
las m4s antiguas menciones al Santo se encuentra en la
“Chanson de Roland”; los capiteles de la Abadia de
Vérday relatan la escena de encuentro entre San
Antonio y San Pablo.

En nuestro pafs se imprimié el “Romance histérico
de San Antonio Abad” en Valencia con fecha descono-
cida. Este texto se encontré en el siglo X VIIL

En Italia, San Antonio se presenta a la imaginacién
popular como un buen viejo que vive del trabajo de
sus manos y descansa en la choza que comparte con su
cerdo. En cambio, en Espafia y Portugal, el pueblo lo
conoce como el santo del desierto. El Romance espa-
fiol de San Antonio Abad nos muestra a este cultivan-
do su jardin, que proteje de los animales salvajes. El es
simbolo de la sumisién y confianza en Dios.

San Antén fue gufa espiritual de los monasterios de
Egipto y muri6 en edad centenaria hacia el afio 256.

Por todo esto se puede deducir que esta pintura



fuerte influencia iconografica.

2. Estudio de los materiales:
2.1, El soporte de cobre:

Los artistas siempre han utilizado en sus obras di-
versos materiales como soporte. No tan frecuente
como el lienzo o la tabla ha sido el cobre laminado.
Los métodos de laminacién de metales que permitie-
ron utilizar el cobre como soporte no se desarrollaron
hasta mediados del siglo XVI, jugando un gran papel
en la miniatura holandesa del siglo XVIIL. El soporte de
cobre fue muy apreciado en el Barroco por el tono ro-

ven acelerados por un exceso de humedad relativa
(HR) y otros productos quimicos que se encuentran en
el aire, como son las sales aménicas y el 6xido carbé-
nico. '

La lisura extrema de una ldmina de cobre influye
directamente sobre una débil fijacion de la capa pict6-
rica, esto, sin embargo, fue muy apreciado por Ios mi-
niaturistas del Medio Evo.

Aunque el cobre es més resistente que cualquier
otro tipo de soporte, suele presentar, por sus caracterfs-
ticas fisicas, numerosas deformaciones y abolladuras
por golpes. Estas se encuentran localizadas principal-
mente en bordes y esquinas. Asimismo aparece una ro-
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Foto 1. Calas de limpieza

jizo que proporcionaba la base, considerdndolo asi
muy apropiado para la técnico del dleo.

El cobre como material es ideal para trabajar en l4-
minas, esto se debe a su maleabilidad. Otra ventaja es
su grado de resistencia, mayor que en la tela y la ma-
dera.

Los problemas para la conservacién de pintura
sobre cobre estdn en la propia naturaleza de este: una
de sus caracteristicas es que es un excelente conductor
de calor. Esto se transmite fisicamente en dilataciones
muy bruscas del soporte y alteracién del aglutinante y
preparacién de la pintura. Consecuencia de todo esto
es el desprendimiento de la capa pictérica.

Los problemas de corrosién quimica del cobre se

tura de la chapa en el 4ngulo inferior izquierdo. En
estas zonas la falta de la pintura es total.

2.2. La capa pictérica

La capa pictérica se encontraba con algunos levan-
tamientos y escamaciones, pero el mayor problema lo
presentaba la abundancia de pequefias lagunas, que lle-
gan a ocupar un 40% de la superficie total. Todas las
faltas se encontraban cubiertas por 6xidos que oculta-
ban el tono original del soporte.

Sobre las lagunas y la pintura original habia una
serie de betunes y barnices oxidados. Todo esto oculta-
ba la iconografia del cuadro e intentaba disimular el
pésimo estado de conservacién. ;

Desde un principio pensamos en la existencia de re-
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pintes, esto m4s tarde qued6 confirmado, tras someter
la obra a un examen ‘rayos ultravioletas (UV).
Estos ocultaban la iconografia original ade-

mds de cambiarla de posicién y forma.

3. Trabajos de restauracion

3.1. Deformwciﬁndel soporte

La capa pict6rica fue protﬁglda como primera inter-
vencion. Puesto que la utilizacién de medios acuosos
en contacto con el cobre no es buena, en primer lugar
se impermeabilizé la capa pictérica. Este tratamiento
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Foto 2. Calas de limpieza

se hizo a base de un barniz provisional formado por
una resina acrilica de estructura polimérica (Paralloid
B-72) al 5% en Xilol. Después de esto se protegié la
superficie pictérica con papel japonés en una sola
pieza, que se adhirié con una colletta italiana.

Después de pmt@gefr la pintura se hizo una valora-
cién de las deformaciones que presentaba la ldmina de
cobre. La conclnmén fue que no era necesario eliminar
todas las irregularidades, pues esta intervencién afec-
taria gravemente a zonas de la capa pictérica. Por esto
s6lo se repararon ligeramente las zonas més deforma-
das.

3.2. Corrosién del soporte
Previo a la limpieza de 6xidos, se document6 foto-

graficamente una inscripci6n situada en el reverso. La
PATINA 82

inscripcion decfa: “‘un marco muy caoba del 28 o con
plano 8%2 en color del 279. 12 pts” y era inevitable su
eliminacién, pues estaba escrita con tiza.

El reverso de la obra se limpié con un limpiameta-
les de la casa 3M. Para este tratamiento nunca se
deben utilizar lijas ni abrasivos, ya que eliminarian
una pétina estable que se suele crear en el cobre por el
contacto con el aire. La pétina aisla al cobre del medio
frenando y retardando su corrosién. Sin embargo, en
este caso, se daban focos de corrosién activa muy lo-
calizados; estos fueron eliminados de forma mecénica
con bisturf y postcriormente se sellaron con 6xido de
plata.

Una vez i“mal:zada la limpieza del reverso, toda ella
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recibié un barniz para metales; con el fin de proteger
totalmente el metal de las causas de alteracién ambien-
tales.

3.3. Eliminacién de barnices

El papel de proteccién se eliminé con paifios de
agua templada. El barniz de paralloid en xilol al 5%
actu6é como producto fijador para la pintura.

La eliminacién de suciedad no presenté mayor difi-
cultad. Durante este proceso observamos una capa de
bitumen que recubria la zona més oscura de la escena.
Dispuestos a levantar dicha capa, se document6 foto-
grificamente antes de iniciar tal operacién. La limpie-
za se inicié con White Spirit y alcohol en proporciones
3:1. Los medios mecénicos empleados fueron hisopos
de algodén y en las zonas mds duras un bisturi de



de algoddén y en las zonas més duras un bisturi de
punta gastada. De este modo fuimos removiendo ese
barniz oscuro, empezando con calas en zonas poco
comprometidas y finalizando con toda la superficie.

3.4. Eliminacion de repintes

Toda la superficie de la escena presentaba diferen-
tes fracturas, sobre todo en la zona superior, donde
aparecian unas nubes superpuestas elaboradas como
empastes de 6leo. Se trataba, evidentemente, de repin-
tes.

La eliminacién de repintes se inicié por pequefias
calas, que dejaban entrever la pintura original.

El producto empleado para anular los repintes fue
el empleado para eliminar los barnices, pero ajustando
las proporciones segiin los problemas de cada zona. En
algunas zonas fue necesario el empleo del bisturi.

Con estas limpiezas fueron apareciendo figuras que
anteriormente no se apreciaban; aparecié un cerdo en
la parte inferior derecha y vegetacién en la banda iz-
quierda.

3.5. Lagunas

El 6xido que aparecia sobre las lagunas de la capa
pictdrica se eliminé por medios mecdnico manuales,
actuando con un bisturi y un punzén de acero. Estos
instrumentos rayan el cobre al ser este més blando que
el acero, pero esto favorecerd la adherencia del estuca-
do.

El estucado de dichas faltas se hizo aplicando una
capa de barniz acrilico, pues el desnivel entre el sopor-
te y la pintura es minimo.

3.6. Reintegracion cromdtica

El color de las faltas se reintegré con pigmento en
barniz acrilico ya preparado, de la marca Maimeri; con
esto evitamos la transmisién de humedad al soporte
que daria una acuarela.

La técnica utilizada para la reintegracién fue el
puntillado, debido al pequefio tamafio de las lagunas.

3.7. Barnizado final

Finalizados todos los trabajos de restauracién, la
obra fue protegida con un barniz especial para metales,
fino y satinado, para evitar acabados muy brillantes.
Esta pintura presenta una superficie lisa y nada absor-
bente, lo que unido al brillo del barniz dejaria la obra
con una superficie demasiado cristalina.
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