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espués de su minuciosa restauracién y pormenorizado estudio técnico, se puede volver a contemplar en

las salas del Museo de Bellas Artes de Bilbao esta Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista

nifio y dos dngeles' [fig. 1], atribuida hasta fecha reciente a Giulio Romano (Roma, c. 1499-1546) y pieza
de excelente calidad, que ha permanecido durante largos afios en los almacenes debido a su precario estado
de conservacion [fig. 2].

Para el estudio de esta obra hemos aplicado una serie de pruebas que han incluido la radiografia, la den-
drocronologia, la reflectografia infrarroja, el andlisis de pigmentos, aglutinantes, materiales de carga y bar-
nices, asi como el examen con luz ultravioleta. Para ello se ha producido la colaboracion de especialistas
en distintas materias, procedentes de diversas instituciones pblicas y empresas privadas. Toda esta infor-
macion ha permitido, tanto en la aproximacion a la autoria de la obra como en la determinacion y puesta
en practica de los tratamientos de conservacién y restauracion, desarrollar una metodologia de trabajo
multidisciplinar definida y aplicada bajo condiciones cientificas®

En primer lugar se analizard la historia de la obra, su posible trayectoria a lo largo de sus casi cinco siglos de
vida y su relacion con el original de Rafael, para después hacer un estudio de los materiales que la forman
y describir el importante trabajo de restauracion realizado, y, finalmente, asociarlo a otras copias antiguas
y exponer las conclusiones obtenidas.

1 N.inv. 69/198.

2 laradiograffa ha sido realizada por la empresa SGS Tecnos bajo la supervision técnica del Museo de Bellas Artes de Bilbao. La
dendrocronologia corri¢ a cargo de Pascale Fraiture, especialista del Institut Royal du Patrimoine Artistique (I.R.PA.) de Bruselas, en cuyo
laboratorio se completd el estudio tras la toma de datos /n situ. Araceli Gabaldén y Tomés Antelo, del Departamento de Estudios Fisicos del
Instituto de Patrimonio Histérico Espafiol (I.PH.E.) de Madrid, se encargaron de la reflectografia infrarroja de la obra en el entorno del proyecto
VARIM. El andlisis de la materia pictérica fue realizado por la empresa ARTE-LAB, bajo la direccién de Andrés Sanchez Ledesma y Maria Jests
G6émez Garcia. En cuanto a los tratamientos propiamente dichos, que se aplicaron en el Departamento de Conservacién y Restauracion del
Museo de Bellas Artes de Bilbao, José de la Fuente, restaurador del Museo Nacional del Prado, se encargd del tratamiento del soporte. Rocio
Salas Almela, del Instituto de Patrimonio Histdrico Espafiol de Madrid, y José Luis Merino Gorospe, del Museo de Bellas Artes de Bilbao,
colaboraron también en el trabajo del soporte y realizaron el tratamiento de la materia pictorica. El estudio histérico ha corrido a cargo de Ana
Sénchez-Lassa de los Santos.



1. Andnimo flamenco

La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518
Oleo sobre tabla de roble. 197 x 143,7 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.%inv. 69/198

Después de la restauracion



2. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Antes de la restauracion



1. Aspectos historicos. Original y copia

La pintura es copia, con algunas variantes, que mas adelante se detallaran, de la obra de Rafael Sanzio
(Urbino, 1483-Roma, 1520) La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos angeles, mas
conocida como La Gran Sagrada Familia de Francisco |, perteneciente al Museo del Louvre® [fig. 3]. Rafael se
habia establecido en Roma a partir de 1508 a requerimiento del pontifice Julio |l para realizar la decoracién
de las estancias vaticanas. Esta pintura le fue encargada diez afios mas tarde, en 1518, por el papa Le6n
X'y su sobrino, Lorenzo Il de Medici, duque de Urbino, para ser ofrecida como regalo a la reina de Francia,
Claude de Valois, esposa de Francisco I'. Pintada en tan s6lo dos meses, abril y mayo, fue entregada a finales
de mayo de ese afio y, aunque firmada y fechada por Rafael®, se considera importante la intervencion de
sus ayudantes, fundamentalmente la de Giulio Romano, a quien menciona Vasari®. Rafael, a pesar de su ex-
cepcional capacidad de trabajo, cont6 con un nutrido taller para atender sus cada vez mas numerosos com-
promisos. Junto a esta pintura destinada a la reina de Francia, los Medici encargaron también al pintor un
San Miguel Arcangel (Museo del Louvre) para ser ofrecido como regalo a Francisco |. La categoria del encar-
go y el enorme éxito que, por su calidad y belleza, alcanzaron ambas pinturas, proporcionaron a Rafael gran
notoriedad. La correspondencia mantenida sobre estos cuadros por los agentes mediceos, que visitaban el
taller del pintor para estar al tanto de cémo avanzaba el trabajo, da fe de ello: «seran tan bellas las figuras y
tan bien compuestas que soportaran las criticas y la comparacion con cualquier otra figura»’.

Como era habitual en la dindmica del taller romano de Rafael, y como trabajo previo a la ejecucién de la
Sagrada Familia, se realizaron diversos bocetos o dibujos preparatorios de los que se conservan cuatro, uno
en el Louvre, Mujer joven con los brazos tendidos hacia un nifio, y dos en los Uffizi, Nifioy Estudio para una
Virgen con el Nifio ®. La autoria de Rafael en estos tres dibujos es discutida, ya que algunos investigadores
los consideran de Giulio Romano®. Y, por Gltimo, el Museo Bonnat de Bayona (Francia) alberga entre sus
fondos la Cabeza de San José [fig. 4], bello fragmento del cartén' preparatorio de la figura del santo.
Tenemos constancia de que el pintor conservaba los dibujos y cartones originales que habia hecho para sus
obras y que, a su muerte, fueron repartidos entre sus discipulos, entre ellos Giulio Romano™. A partir de
estos dibujos y cartones se realizaron numerosas copias —también en papel— que, llevadas por unos u otros
artistas, viajaron por toda Europa. A la difusion de la pintura ayudé también la existencia de los grabados
que se hicieron de ella, siendo el atribuido al grabador italiano Gian Giacomo Caraglio (1500-1570) el pri-
mero conocido®.

3 Fue pintada sobre madera de alamo y trasladada a soporte de lienzo en 1777 por J. L. Hacquin, operacién que acarred a la pintura notable
deterioro, como la pérdida de la preparacion original y, en consecuencia, del dibujo previo o subyacente. Cubierta por abundantes repintes,
éstos fueron levantados cuando se restaurd la obra en la década de 1980. Sobre esta pintura, Béguin 1984 y Parfs 1993.

4 Laocasion era el matrimonio de Lorenzo con Madeleine de La Tour d'Auvergne, sobrina de Francisco |, y su intencién era reforzar la alianza
diplomética establecida entre los Medici —el papa y su sobrino— con la corona de Francia. Cordellier/Py 1992, p. 253.

5 Enelorillo del manto de la Virgen se lee «Raphael Urbinas Pingebat. MDXVIII Romae». La inscripcién «<Romae» es apécrifa.

6 Giorgio Vasari. «Vita di Giulio Romano», Le Vite de’ piti eccellenti architetti, pittori et scultori italiani, Florencia, 1550. También pudieron
intervenir en la ejecucion de la obra otros miembros de su taller, como Raffaellino del Colle, Polidoro da Caravaggio, Gian Francesco Penniy
Giovanne da Udine, quien pudo hacer las flores y el lujoso pavimento marméreo.

7 «Saranno si belle e tanto bene adorne che reggeranno al martello e al paragone con qualcunche altra figura si sia». Carta del 27 de marzo de
1518 de Baldassare Turini desde Roma a Goro Gheri en Florencia. Shearman 2003, vol. 1, p. 343.

8 Corresponden respectivamente a los siguientes ndmeros de inventario: Louvre, 3832 y Uffizi, 534E y 535E. Madrid 2005, pp. 116-125.

9 Madrid 2005, p. 124.

10 Dibujo con piedra negra y aguada sobre papel pardo ocre de 49,5 x 35,6 centimetros. Musée Bonnat, n.% inv. 1705.

11 El término cartone hacia referencia al dibujo que se realizaba en hojas de papel de gran tamafio y que servia para ser transferido directamente
al soporte: pared, tabla o lienzo.

12 De Giulio Romano se conservan excelentes copias de originales del maestro de Urbino, entre las que merece destacarse la Virgen con el Nifio
del Wellington Museum, Apsley House, Londres, copia de La Virgen de la silla. Young/Joannides 1995.

13 Roma 1985, pp. 202-203.



3. Rafael Sanzio (1483-1520) y taller

La Gran Sagrada Familia de Francisco I, 1518

Oleo sobre tabla trasladado a lienzo. 207 x 140 cm
Musée du Louvre, Paris

N.®inv. 604



4. Rafael Sanzio (1483-1520)

Cabeza de San José

Piedra negra y aguada sobre papel. 49,5 x 35,6 cm
Musée Bonnat, Bayona, Francia

N.%inv. 1705

La incorporacion de la tabla al Museo de Bilbao se produjo el 10 de octubre de 1913, y consta en el libro de
registro —en el que se cita con el nimero 25— como obra de autor anénimo procedente de la Santa Casa de
Misericordia de Bilbao", y en 1914 aparece como aportacion del Ayuntamiento de la Villa®™. A través de un
documento fechado el 15 de febrero de 1844, sabemos que la pintura se encontraba anteriormente en el
antiguo convento de San Francisco de Bilbao, construido en 1501 y que fue abandonado por los franciscanos
al quedar destruido en 1837 a consecuencia de la primera guerra carlista'®. El documento manuscrito es una
«Relacion de cuadros que existen en el Museo de pinturas de la Provincia de Vizcaya», y en él se menciona
la obra de la siguiente manera: «Otro en Tabla copia de Escuela Romana bastante bueno, malamente restau-
rado de siete pies de largo, y cinco y una pulgada de ancho, que representa la sacra familia procedente del
convento de San Francisco»". Estas medidas en pies y pulgadas equivalen aproximadamente a 196 x 142 cm,
por lo que se ajustan a las de nuestra tabla, que mide 197 x 143,7 cm. Lo que desconocemos, desafortuna-
damente, es desde cuando se hallaba la tabla en dicho convento.

Por otra parte, no queremos dejar de plantear la hipétesis de que esta pintura formara parte de la impor-
tante coleccion del marqués de Leganés'™®, ya que, en el inventario realizado a su muerte el 6 de abril de

14 El edificio fue construido como asilo para los indigentes de la provincia por Antonio de Goicoechea y fue inaugurado en 1872 con asistencia del
rey don Amadeo | de Saboya.

15 Enel Libro registro de obras y objetos de arte. Museo de Bellas Artes de Bilbao-Bilboko Arte Eder Museoa, S.A., 1908-1990.

16 P Gil. La Santa Casa de Misericordia de Bilbao, p. 3 (documento inédito, por cortesia de Antonio Barandiaran).

17 El documento se encuentra en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 54-5/2. Esta firmado por Antonio de la Escosura y Hevia,
jefe politico de Vizcaya. Zugaza 1992, pp. 16, 28-30.

18 Don Diego Mesia de Guzman fue nombrado marqués de Leganés por Felipe IV en 1624. Era sobrino del conde duque de Olivares e invirti6 su
cuantiosa fortuna en la adquisicion de obras de arte. Logré reunir una de las colecciones mas importantes del siglo XVII, superando, incluso, a
la del monarca. Lopez Navio 1962, pp. 264-265.



1655 consta la descripcién de una obra de la siguiente manera: «una nd? con el nifio que le tiene asido del
brago con su mano yzquierda, y santa ysabel, san Juan y san Joseph y un angel que le pone una guirnalda
de flores, alto 2y ? b. y de ancho bara y 2/3, copia de Rafael, con sum., 1.200»"°. No solamente esta descrip-
cién se ajusta a nuestra tabla, sino también las medidas, puesto que una vara castellana equivalia a 83,5 cm,
por lo que corresponderian a 208,5 x 144,5 cm y son muy similares a las de la tabla del museo. Ademas,
hay que tener en cuenta que en los inventarios de la época las medidas que se tomaban eran aproximadas.

En cuanto a los testimonios publicados durante el siglo XX, en los que se hace alusién a esta pintura, citaremos
los de Antonio Plasencia, quien en 1931 se refirid a ella como «Copia con variantes de Rafaello Sanzio»®, o
Gaya Nufio, el cual, bajo el titulo de Sacra conversacidn, la atribuyd en 1955 a «Julio Romano», siendo ésta la
primera vez que nos consta que se cite al pintor italiano como autor”'. Por su parte, Crisanto de Lasterra, en el
catélogo que dedicd al museo en 1969, la consider6 copia de Rafael y que «se debe probablemente a su dis-
cipulo Giulio Romano»?, y asimismo, con cierta reserva, se pronuncia Javier de Bengoechea en 1978 cuando
menciona como «posible la autoria de Julio Romano»?.

La innovadora composicién ideada por el maestro de Urbino, en la que los tres personajes de la Sagrada Familia
forman una acusada diagonal, muestra al Nifio en actitud de saltar de la cuna para abrazarse a su Madre, gesto
interpretado como imagen simbdlica de la Resurreccion de Cristo saliendo del sepulcro®. A la izquierda, Santa
Isabel sujeta a su hijo San Juan por los brazos, y éste junta las manos en actitud de veneracion hacia su primo.
En un segundo plano se sitda la vigorosa figura de San José, envuelto en un manto rojo de extraordinaria eje-
cucion y brillante colorido. Sobre la cabeza de la Virgen, un dngel sujeta una rosa blanca, mientras otro, situado
en el centro, cruza las manos sobre su pecho.

En el estudio comparativo entre ambas obras, la del Louvre y la de Bilbao, destaca la fidelidad al original de la
copia del museo. Ambas presentan medidas similares: el original de Rafael mide 207 x 140 cm y la de Bilbao
197 x 143,7 cm, como se dijo anteriormente, y Ilama |a atencion la casi exacta coincidencia de los dibujos de
las dos obras, lo que se ha podido comprobar una vez superpuestos mediante transparencias realizadas sobre
una hoja de acetato.

Aunque las diferencias en la factura y el colorido entre una y otra son evidentes, interesa destacar algunos
elementos diferenciales. La escena en ambas obras se desarrolla en un interior en el que la luz entra por la
izquierda, y mientras en la version del Louvre se abre una ventana en la pared del fondo, a través de la cual se
divisa un paisaje montafioso, en la de Bilbao la escena transcurre en un interior cerrado, lo que confiere a la
obra una atmdsfera claustrofébica. Domina una gran pilastra, elemento arquitectonico que alude, quizas, al co-
nocimiento de la arquitectura serliana por parte del pintor. El rico pavimento marméreo del original del Louvre
se sustituye aqui por una sobria tarima de madera. En la obra de Rafael, el dngel de la izquierda” sujeta un ra-
millete de flores sobre la cabeza de la Virgen, que alude a sus virtudes y a la Pasion”, y en la obra de Bilbao ha
sido sustituido por una sola flor, una rosa blanca simbolo de pureza y, al mismo tiempo, de sufrimiento. Llama

19 Ldpez Navio 1962, p. 315, n.° 1108; Ruiz Manero 1996, vol. 1 (Rafael y su escuela), pp. 81-82.
20 Plasencia 1932, p. 27, n.° 84.

21 Gaya Nufio 1955, p. 162.

22 lasterra 1969, p. 92.

23 Bengoechea 1978, pp. 194-195.

24 Firestone 1943, pp. 43-62.

25 Sebastiano Serlio (Bolonia, 1475-Fontainebleau, ¢. 1554), arquitecto, discipulo de Peruzzi, estudid los escritos de Vitruvio y los monumentos de la
Antigliedad. Su obra publicada a partir de 1537, Regole generali di Architettura, ejercié notable influencia sobre artistas contemporaneos.

26 El dibujo de Rafael para esta figura se conserva en el Musée Condé de Chantilly. La repitié en el Banquete de los dioses en las bodas de Amor y
Psique, en la logia de la Farnesina en Roma, decoracion que finalizé en enero de 1519.

27 Paris 1993, p. 47, sefiala que la corona esté formada por un auténtico florilegio mariano: jazmin, rosas, un clavel y una margarita, mientras que la
caléndula, la gavanza y el aciano aluden a la Pasién.
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también la atenci6n en la tabla bilbaina el vivo colorido de una de las alas de este mismo angel, inspirada,
seguramente, en el plumaje de un ave exdtica. La figura de San José?, de actitud meditabunda, presenta un
aspecto mas avejentado en la obra del Louvre y, sin embargo, en la tabla de Bilbao esta representado como
un hombre joven y fuerte, con abundante cabellera desordenada, aspecto éste que, curiosamente, guarda
una relacion mas estrecha con el dibujo de Rafael del Museo Bonnat que con el de la pintura del Louvre.
Tuvimos la oportunidad de comprabar la coincidencia entre ambas figuras, Bonnat y Bilbao, superponiendo
una transparencia con el dibujo de la figura del santo —calcado directamente sobre nuestra tabla en una hoja
de acetato— sobre el dibujo preparatorio de Rafael®.

5. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Detalle de la cuna

En la pintura del Louvre la cuna de la que sale el Nifio es de madera decorada Gnicamente por una palmeta
tallada, mientras que en la tabla de Bilbao es el elemento que verdaderamente singulariza a esta pintura,
y que no se repite en ninguna de las copias que conocemos. La riqueza de su decoracién contrasta con la
sobriedad general en la que se desarrolla la escena [fig. 5]. En ella el pintor ha sabido plasmar con los pin-
celes un delicado trabajo de orfebreria enmarcado por dos piezas que simulan bastones de mando. El centro
lo ocupa un medallén-camafeo con la efigie en perfil de un personaje vestido como un emperador romano,
en una posible alusion al alto rango del comitente de la obra®; a ambos lados aparecen dos figuras apenas
perceptibles y de dificil interpretacion. Ademas de los elementos vegetales, diversas perlas y piedras pre-
ciosas y semipreciosas decoran la cuna: rubies, zafiros, aguamarinas, amatistas, esmeraldas, cristal de roca
y, finalmente, lo que parecen dos amapolas —simbolo de la Pasién de Cristo— talladas en coral rojo y negro
a ambos extremos de |a parte superior. Todo ello esté representado con una delicadeza que la diferencia del
resto de la ejecucion de la pintura.

28 Rafael se inspira en la figura de Herdclito que pint6 en la Escuela de Atenas para las estancias vaticanas entre 1509 y 1510.

29 Agradecemos las facilidades ofrecidas por el Museo Bonnat para realizar el estudio del dibujo asi como la posibilidad de superponer el calco.

30 Isabel Mateo sugiere la posible referencia de esta figura a la majestad del Nifio Dios, que, en lugar de una corona de laurel, cefiira una de
espinas.



6. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio
y dos dngeles, después de 1518

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Detalle durante el proceso de limpieza, donde se puede apreciar
el estarcido en la mano del Nifio. Algunos retoques antiguos

se distinguen a simple vista por haber virado su color; tras su
eliminacion quedaron a la vista multitud de pequefias lagunas,
tal y como puede apreciarse a la derecha de la imagen

7. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio
y dos dngeles, después de 1518

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Detalle de la mano del Nifio en reflectograffa infrarroja, donde
se distingue claramente el punteado del estarcido (Instituto del
Patrimonio Histdrico Espafiol, Madrid)

A la hora de analizar esta copia se nos plantea una cuestion: jqué sistema empleaban los artistas de la
época para realizar copias con tanta fidelidad? Entre los diversos métodos que se utilizaban, el autor de esta
tabla se sirvi6 de un sistema que permitia gran precision y que conocié amplia difusion durante el Renaci-
miento, como es el calco por estarcido. Consistia en el empleo de un papel o cartén con las lineas de la com-
posicion dibujadas, sobre las que se practicaban una serie de perforaciones mediante un objeto punzante o
aguja®. El calco se colocaba sobre el soporte una vez aplicada la preparacion, y se hacia pasar, a través de
los pequefios orificios, polvo de carb6n procedente de la combustién de huesos o madera contenido en un
saquito de tela. Aunque su coloracion podia ser rojiza, en la mayor parte de los casos su tonalidad es negra.
El resultado era una sucesién de puntos mas o menos préximos unos de otros que marcaban los contornos
del dibujo sobre la preparacion®. Tal y como se puede ver mas adelante, los analisis han demostrado que,
para hacer el dibujo subyacente por estarcido en la tabla de Bilbao, se utilizé carbén vegetal. Los pequefios
puntos del estarcido son evidentes en algunas zonas a simple vista, como en el tocado de Santa Isabel o en
la mano derecha del Nifio, debido a un efecto de transparencia en las capas de pintura [fig. 6]. Pero ha sido
la reflectografia infrarroja® [fig. 10] la que, con un resultado espectacular, ha permitido dejar al descubierto
toda la secuencia de puntos que posibilitaron la realizacién de esta copia con precisién extraordinaria
[fig. 7]. Algunas zonas del dibujo, como el rostro de la Virgen, se reforzaron después con finas lineas con un
medio seco. El resultado final no en todos los casos se adapta al dibujo previo proyectado, como sucede en
la cuna, que en un principio se dibujé al estarcido con un sencillo embarrotado, pero que luego fue plasmada
de modo diferente con virtuosismo.

31 Sobre los diversos métodos de calco, Bambach 1999 y Hiller von Gaertringen 1999.

32 Sobre el dibujo se aplicaba una fina capa de imprimacion oleaginosa traslicida que servia para fijarlo y actuaba, ademés, como aislante, para
evitar asf que la preparacion absorbiera excesivamente el aglutinante de las capas de pintura.

33 Londres 2002 y Madrid 2006.
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8. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio 9. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio

y dos dngeles, después de 1518 y dos dngeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao Museo de Bellas Artes de Bilbao
Reverso antes de la restauracién Radiograffa

2. Descripcion y estudios sobre la técnica de ejecucion

En primer lugar, y desde el punto de vista material, hay que destacar la gran calidad del soporte [fig. 8], que
fue construido con seis paneles unidos en sentido vertical. A simple vista puede identificarse la madera como
roble, material méas propio de las escuelas del norte de Europa, ya que en Italia, donde esta madera era esca-
sisima y muy costosa, se empleaba casi exclusivamente el chopo o dlamo®. El estudio dendrocronoldgico in-
dica, ademas, que se trata de roble de la regidn del Baltico. La madera de esta zona era la mas apreciada para
la pintura sobre tabla®, ya que la pobreza del suelo y el clima de inviernos largos y frios con breves veranos
ocasionaba un desarrollo lento y uniforme de los arboles, dando como resultado unos anillos de crecimiento
juntos y paralelos, con poca albura y mucho duramen®. La eleccién de este tipo de madera, su cuidadoso tra-
tamiento y las dimensiones del conjunto, que elevaria notablemente el precio de la materia prima, nos hace
pensar en esta obra como en un importante encargo. Por otra parte, el estudio de los anillos de crecimiento y
su comparacién con patrones conocidos, que es el método en que se basa la dendrocronologia®, ha permitido

34 Uzielli/Casazza 1994, p. 85, citan porcentajes de empleo de madera para pintura en diferentes paises; en ltalia serfa del 90% para el &lamo o
chopo (Pioppo)y del 1,5% para el roble (Quercia). En Bomford... [et al.] 1995, p. 11, se abunda en el tema: «...las pinturas italianas sobre tabla,
desde los ejemplos més tempranos que se conservan hasta el siglo XVII, utilizan casi siempre madera de alamo; bien dlamo blanco (Populus alba
L.)bien alamo negro, de inferior calidad (Populus nigra L.p. Giulio Romano utilizé dlamo, por ejemplo, para su copia de la Madonna de Rafael, de
Apsley House. Young/Joannides 1995, p. 734.

35 Podriamos mencionar infinidad de cuadros famosos realizados en roble del béltico: £/ jardin de las delicias de El Bosco, Las tres Gracias de
Rubens, £l paso de la laguna Estigia de Patinir, etcétera.

36 Klein 1984.

37 Eltérmino deriva del griego clasico y se trata de una palabra compuesta por tres términos: dendro (arbol), krono (tiempo) y logia (tratado o
estudio), por lo que su traduccion serfa «estudio de la edad del arbol».



10. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan
Bautista nifio y dos angeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Reflectograffa infrarroja donde se aprecia el dibujo
previo hecho por el sistema de estarcido (Instituto
del Patrimonio Histdrico Espafiol, Madrid)

11. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan
Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Obra vista con luz ultravioleta. El velo amarillo

que cubre la pintura corresponde a las capas de
barnices envejecidos, mientras que algunos repintes
y retoques no originales se diferencian por presentar
una coloracién muy oscura
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12. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Diagrama de los elementos que conforman el soporte (medidas en cm). En naranja, localizacion de las espigas
insertadas en las uniones de paneles; y en azul, orificios para espigas vacios. Las flechas verdes indican la
direccion de crecimiento de la madera (Institut Royal du Patrimoine Artistique, Bruselas)



determinar la fecha de corte de la madera de las tablas. Los resultados de este estudio han identificado que
la madera de los paneles proviene de distintos arboles, sélo dos de los seis paneles son del mismo arbol, y
la cronologia de la tala de éstos es 1427, 1425, 1420 y 1407% (véase el esquema de los elementos consti-
tuyentes del soporte, fig. 12).

En lo que se refiere a la construccion del soporte propiamente dicha, para cuya comprensién ha sido es-
pecialmente (til el estudio radiografico de la obra [fig. 9], podemos decir que sigue en todo momento las
técnicas de ejecucion de los soportes flamencos®. Los seis paneles que lo conforman estan encolados a
canto, y las uniones aparecen reforzadas por un total de diecisiete espigas insertadas perpendicularmente
al hilo de la madera en orificios practicados para tal fin. Son igualmente de madera de roble y poseen una
longitud de entre 6,5y 7 cm. Hay que indicar que dichas espigas no cumplen una funcién estructural, sino
que servian como gufa para acoplar los paneles entre si, manteniéndolos fijos durante la operacién de enco-
lado. Un elemento insélito que se percibe claramente en la radiografia es la existencia de diversos orificios
para espigas, algunos aln conteniendo un fragmento, que no se emplearon para la actual construccion del
soporte. Algunos se localizan en el perimetro de éste, en sus cantos superior, inferior y derecho. Otros se
distinguen en las zonas de unidn de paneles. Sin embargo, y lo que es mas extrafio, los orificios en cada pa-
nel no coinciden con orificios andlogos en su opuesto. Sin utilidad aparente, es dificil justificar su presencia,
aunque podriamos explicarla bien por un cambio de organizacion en el momento de ensamblar los paneles,
0 quizé& por un reaprovechamiento de material®.

Otra caracteristica de la técnica constructiva flamenca que también cumple este soporte es la forma de cufia
que posee en seccion cada uno de los paneles [fig. 19]. Ha sido estudiada por diversos autores, quienes
atribuyen dicha forma a un eficaz sistema de corte longitudinal del tronco del &rbol, troceado a modo de
gajos radiales, para conseguir el mayor nimero de paneles de corte radial y de gran calidad"'. En alguna in-
tervencion antigua se debieron de cepillar por el reverso las partes méas altas de cada «cufia», rebajandolas,
lo cual se detecta a simple vista por la distinta tonalidad de las zonas cepilladas, mucho mas clara que las
zonas intactas.

La materia pictdrica, al margen de consideraciones estilisticas, esta tratada también segin la técnica fla-
menca™. La preparacion es blanca, fina y homogénea, y el color estd aplicado en capas delgadas y trans-
lucidas. Ha sido determinante la presencia de carbonato calcico en la preparacion o aparejo de todas las
muestras®, en la cual, se han podido detectar, ademés, cocolitos, componentes procedentes de sedimentos
marinos que aparecen Gnicamente en las preparaciones de origen flamenco. También lo ha sido la existencia
de veladuras en los estratos superpuestos que construyen algunos colores, como el verde de la cortina, o
el rojo del manto de San José". Las veladuras se realizaron con colores limpios y claros, que aprovechan la
luminosidad de los fondos, y las sombras se reforzaron con toques méas cargados de color. Los resultados de

38 El sexto panel es muy pequefio y no proporciona una secuencia de anillos suficiente para su datacion.

39 Fletcher 1984.

40 Quizas la nueva restructuracion estuviera motivada por el deterioro producido por los insectos xilé6fagos que ocasionaron el debilitamiento de
algunos paneles.

41 Marette 1961 y Wadum 1997.

42 Existen multitud de referencias a la técnica de ejecucion de la pintura flamenca. Véase Gémez Gonzalez 2003.

43 En las preparaciones de tablas espafiolas e italianas de este periodo aparece sulfato de calcio dihidratado, es decir, yeso mate, y las
preparaciones suelen ser capas gruesas. Sobre este tema existen infinidad de referencias. Para las espafiolas, Gémez Gonzalez 1998, p. 27,
para las italianas, Bomford... [et al.] 1995, p. 17.

44 Las veladuras son de laca de granza para el manto de San José y de laca verde a base de pigmento de cobre para la cortina.
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13. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio
y dos dngeles, después de 1518

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Estratigraffa del rojo del manto de San José

1. Preparacion compuesta por carbonato de calcio y cola de
origen animal.

2. Imprimacion a base de albayalde y carbén vegetal en baja
proporcién.

3. Capa de pintura roja compuesta por bermelldn, tierra roja,
carbonato de calcio y albayalde.

4. Veladura de laca roja de granza con albayalde y carbonato de
calcio en baja proporcion.

5. Barniz compuesto por una resina triterpénica y cera de abejas
en baja proporcion.

14. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio
y dos dngeles, después de 1518

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Estratigrafia del rojo del manto de San José vista con luz
ultravioleta. El estrato entre la veladura de laca de granza

y el barniz corresponde a una cola animal aplicada en una
restauracion antigua

15. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio
y dos dngeles, después de 1518

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Estratigraffa del verde de la cortina

1. Preparacion compuesta por carbonato de calcio y cola de
origen animal.

2. Imprimacion a base de albayalde y carbén vegetal en baja
proparcion.

3. Capa de pintura compuesta por azurita, albayalde y carbonato
de calcio.

4. Veladura de laca verde a base de un pigmento de cobre.

5. Barniz compuesto por una resina triterpénica y cera de abejas
en baja proporcién.



los anélisis realizados" han ampliado estas apreciaciones a simple vista [figs. 13, 14 y 15]. Los pigmentos
identificados son albayalde (blanco de plomo) y carbonato célcico® para los blancos, azurita para el azul,
amarillo de plomo y estafio, tierras rojas y anaranjadas compuestas por 6xidos de hierro, bermellony laca de
granza, una laca a base de pigmentos de cobre, y negro de carbon vegetal”’. El aglutinante identificado es un
aceite secante y, mas en concreto, aceite de lino, el mas empleado en la pintura al 6leo. El barniz analizado,
que, como luego veremos, corresponde a una restauracion antigua, es una resina triterpénica, de las que
llamamos «blandas», como son la almaciga y el dammar, en mezcla con cera de abejas.

Ya hemos mencionado anteriormente cémo la reflectografia ha sacado a la luz el excelente dibujo previo
realizado con estarcido, y que ya a simple vista puede vislumbrarse debido a la transparencia de las capas
de pintura en algunas zonas. Cabe puntualizar Gnicamente que el material empleado, tal y como revelan los
analisis, es negro de carbén vegetal. Una vez terminado el dibujo, y de manera generalizada, se aplicé una
capa aislante de imprimacién, compuesta por albayalde y carbon vegetal, presente en todas las muestras
analizadas.

3. Estado de conservacion

Primero hay que indicar que esta obra ha sufrido restauraciones o reparaciones antiguas de donde derivan
algunos de los elementos o afiadidos que vamos a ir viendo. Unicamente tenemos constancia de una inter-
vencion realizada en 1968 por Gonzalo Perales, restaurador del Museo del Prado, si bien no existe documen-
tacion alguna sobre el alcance de tal actuacion.

A simple vista el cuadro mostraba cinco limpias secciones verticales coincidentes con cada una de las juntas
de paneles, que aparecian separados hasta en 2 mm. Por la parte posterior[figs. 8y 12], y perpendicularmente
a las uniones, tenia cuatro travesafios de madera encolados y atornillados, asi como un larguero fijado a
modo de refuerzo en la junta del panel mas estrecho. También existian unos pequefios clavos cruzados
desde la testa de cada panel hacia su contrario. La superficie de los travesafios presentaba una factura
0 acabado mecanico, los clavos y tornillos eran claramente de tipo industrial y estaban fijados desde el
reverso, todo lo cual no dejaba lugar a dudas de que se trataba de elementos modernos. Por otra parte, dos
de dichos travesafios quedaban ademéas embutidos en el soporte en sendas incisiones practicadas a tal
efecto. La idea de que tales surcos alojaran antiguos travesafios originales se desestimd rapidamente, ya
que no presentan forma de «cola de milano», es decir, no se ensanchan hacia el interior del soporte, pero
sobre todo por la tosquedad con que estén ejecutados, algo poco coherente con el esmero con que esté tra-
tada en general la construccion de este soporte. En cualquier caso, los soportes flamencos, aun los de estas
dimensiones, nunca se consolidaban con travesanos. Era el marco el encargado de dotar de estabilidad al
soporte, recogiéndolo en un gargol perimetral donde quedaba embutido, lo que le conferia una firmeza en el
plano suficiente para la correcta manipulacion y ulteriores trabajos. Otros elementos sin duda afiadidos eran
dos lazos o dobles colas de milano de madera embutidas a contraveta en la unién entre el primer y segundo
paneles en su zona inferior. Este tipo de refuerzo para estructuras de madera se ha venido utilizando desde

45 Para el estudio de materiales realizado por Arte-Lab se aplicaron las siguientes técnicas de estudio y andlisis quimico: estudio de
micromuestras mediante microscopia 6ptica con luz incidente y trasmitida, tinciones selectivas y ensayos microguimicos, microscopia optica
de fluorescencia, espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier (FTIR), cromatografia de gases-espectrometria de masas (GC-MS) y
microscopia electronica de barrido-microanalisis mediante espectrometria por dispersion de energias de rayos X (SEM-EDXS).

46 En muy baja proporcion. Quiza se trate de una impureza contenida en el albayalde.

47 Sobre la quimica y comportamiento de estos pigmentos existen diversos manuales. Véase, por ejemplo, Gémez Gonzélez 1998, pp. 51y ss.
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la antigliedad, pero a menudo implica méas dafios que los que pretende evitar, ya que la madera a contrafibra
impide el movimiento natural del soporte en las zonas adyacentes, lo que, a la larga, provoca la aparicién de
grietas en las zonas de contacto entre el soporte y el final del lazo®.

Con todos estos elementos fijados sobre la tabla original, los movimientos de dilatacion y contraccion de la
madera habian generado unas presiones internas que, en Gltimo término, se liberaron provocando grietas
en las zonas mas débiles del soporte, es decir, en las uniones de paneles. Al quedar los paneles «libres»,
y con el paso del tiempo, continuaron moviéndose de forma independiente, dando lugar a desniveles y
combamientos que terminaron por proporcionar a la superficie de la obra un aspecto ondulado. Ademés
del dafio estructural propiamente dicho, estas grietas, desniveles y alabeos del soporte afectaban de forma
importante a la estética de la obra.

En cuanto al estado de conservacion de la materia pictérica, hay que indicar que, salvo en puntos aislados,
localizados en el manto del angel a la izquierda de la composicion, aparecia correctamente fijada al soporte,
existiendo (nicamente diminutas lagunas de escasa importancia. El problema méas importante deriva de
limpiezas desiguales y demasiado enérgicas, efectuadas en restauraciones antiguas, que afectaron a las
veladuras y acabados més superficiales. Esto se observa especialmente en las dreas mas oscuras del cuello
y del rostro de las figuras principales, donde se ha perdido en cierta medida la profundidad de las sombras
y el modelado del volumen, sobre todo, en la figura del 4ngel que aparece con las manos cruzadas sobre su
pecho.

El examen con luz ultravioleta [fig. 11] ha permitido localizar e identificar con nitidez una gran cantidad de
repintes de diferentes tamafios, algunos de los cuales se apreciaban ya a simple vista por haberse alterado
su color [fig. 6]. Combinando este estudio con el radiografico e incluso con la reflectografia infrarroja, técni-
cas que permiten conocer la estructura de las capas profundas de la materia pictérica, pudimos distinguir
entre aquellos repintes que reconstrufan pérdidas completas de capa pictérica y los que se hicieron para
disimular desgastes mas superficiales. Por otra parte, en la unién de los dos paneles de la derecha se aplico
una masilla de cera y se repinté una amplia zona para disimular el escal6n de las tablas, lo que ha ocultado
durante mucho tiempo una parte de la pintura original.

La luz ultravioleta reveld también el estado de conservacion de la capa de barniz. Como se ha comentado
anteriormente, constaba de una resina triterpénica mezclada con cera de abejas, y corresponderia a una
restauracion anterior, ya que, segin se aprecia en el estudio estratigrafico [fig. 14] aparecian restos de cola
animal entre dicha capa v la pintura, efecto que generalmente se debe a un proceso de fijado de color. Su
espesor era variable, grueso en los fondos y zonas de sombra, pero en los blancos, carnaciones y pafios
claros, la capa de barniz era muy ligera debido a limpiezas antiguas®. La alta fluorescencia que presentaba
bajo luz ultravioleta indicaba su avanzada oxidacion, lo que, a simple vista, se traducia en un aspecto ge-
neral amarillento y ligeramente opaco. Por Gltimo, encontramos en toda la superficie depésitos de polvo y
particulas adheridas en el barniz fresco, manchas de diversos tipos, deposiciones de insectos y un estrato
de suciedad y polucién ambientales acumulado a lo largo de los afos. Estos estratos de barniz alterado y
suciedad ocultaban el colorido en su estado actual, y empobrecian el modelado atenuando los efectos de
claroscuro y tridimensionalidad, todo lo cual empafiaba de forma importante la vision de la obra.

48 Hay muchos ejemplos: La Anunciacién de Lorenzo de Ménaco, en la Iglesia de Santa Trinidad en Florencia; San Sebastién entre San Francisco
y San Bernardo, de Sénchez Coello; £/ Descendimiento de la Cruz, de Roger Van der Weyden; etcétera.

49 Estas han sido més intensas en los colores claros, lo que era una practica habitual en las antiguas restauraciones que pretendian «sacar las
luces».



4. Tratamientos realizados

Antes de nuestra intervencion se documentd fotograficamente el estado de conservacion de la obra por
el anverso y reverso mediante tomas generales y de detalle con iluminacion directa y rasante. Asimismo,
durante el transcurso de los trabajos de conservacion y restauracion, se han fotografiado cada uno de los
procesos en sus diferentes fases, procurando hacer coincidir los encuadres.

Como decfamos al comienzo, estos estudios técnicos no solamente nos han servido para conocer la estructu-
ra de la obra y su técnica de ejecucidn tal y como hemos ido detallando, sino que también nos han guiado en
la eleccion y puesta en practica de cada tratamiento. Por ejemplo, la radiografia, precediendo a las interven-
ciones sobre el soporte, amplid el conocimiento de la estructura interna de la madera, de sus ensamblajes
y espigas, y del grado de cohesidn entre cada uno de estos elementos. También nos ha ayudado a conocer
con exactitud la extensién y localizacion de las faltas de pintura antes de iniciar el proceso de limpieza y
eliminacion de repintes, cuyo alcance, a su vez, hemos controlado con ayuda de la luz ultravioleta. Los ana-
lisis e identificacion de materiales de carga, pigmentos, aglutinantes y barnices fueron también previos a la
limpieza, ya que es necesario conocer con exactitud la composicion de las capas a tratar para seleccionar
los disolventes y el método de limpieza méas adecuados.

Veamos ahora las fases del tratamiento aplicado.
a) Separacion del marco

Unido s6lo por cuatro puntos fijos a la tabla, la sujecion al marco era tan débil, que esta operacién no supuso
un cambio en la estabilidad de |a estructura de la obra. Se eliminé el travesafio inferior superpuesto, ya que
sus extremos servian también para la sujecion al marco.

b) Fijado local de color

Sdlo fue necesario fijar unas pequefias zonas de materia levantada. Como adhesivo se empled cola de co-
nejo rebajada al 10% en agua, tratandose la superficie con espatula térmica®, previa proteccion con papel
japonés.

¢) Limpieza

Se realizd una primera limpieza con citrato de triamonio® en agua al 5%, para retirar la capa superficial de
polvo, suciedad y contaminacion ambiental. A continuacion se procedio a la eliminacion del antiguo estuco
de cera que disimulaba el escalén entre las dos tablas de la derecha y ocultaba pintura original. Se retiré
facilmente ablandandolo con una mezcla al 25% de etanol en White Spirit® y con ayuda del bisturi.

Para intervenir en la capa de barniz y eliminar los repintes se puso en practica el protocolo habitual iniciando
las pruebas de solubilidad con mezclas débiles y muy volatiles de disolventes. Por ejemplo, la mezcla de eta-
nol en White Spirit al 25%, empleada para retirar el estuco de cera, era demasiado débil y sélo se lograba
eliminar la suciedad superficial en el mismo grado que con la solucién de citrato. Aumentando la proporcion

50 Este aparato consiste en una diminuta plancha que permite aplicar calor y presion controlados sobre la capa pictdrica.

51 Elcitrato tribasico de amonio (C;H,,N,0,) es una sal de amonio totalmente soluble en agua. En disoluciones en agua destilada al 5% o
inferiores, tiene un pH 7, es decir, neutro, por lo que no hidrolizan los aceites secantes de las capas de pintura cuyo rango de actuacién es de
5,5y 8,5. Se emplea para limpieza superficial y eliminacion de determinadas sales (agente quelante) y se aclara después de su aplicacién con
agua destilada. Para una ampliacion de las caracteristicas de este material y de otros disolventes que iremos viendo, un tratado bésico es
Torraca 1981.

52 El etanol (CH,-CH,-OH) y el White Spirit (una mezcla comercial de hidrocarburos aliféticos saturados) son disolventes clasificados, el primero,
como volatil y muy polar, y los segundos, volatiles y no polares. La mezcla de ambos es ampliamente empleada por su moderada polaridad y
volatilidad. Son, por tanto, disolventes de retencién muy baja.
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16. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Imagen de la obra con los paneles que conforman el soporte separados

de etanol al 50% se consegufa remover el barniz, pero se consideré que era una proporcion demasiado alta
para determinadas lacas presentes en la capa pictdrica. Por otra parte, su actuacion era muy lenta, lo que
obligaba a insistir demasiado con el disolvente. Finalmente se opt6 por una mezcla de Cellosolve™ al 25%
en xileno™, medio que actuaba de forma controlable, permitiendo eliminar el barniz mediante una disolu-
cién clara y rapida de este estrato, sin actuar sobre la capa subyacente de pintura al 6leo, y sin blanqueo
0 «pasmado» tras la evaporacion de los disolventes. Algunas acumulaciones de barniz oscurecido en los
craquelados se retiraron con ayuda del bisturi, una vez ablandados por el disolvente [fig. 6].

Tras la limpieza del barniz se hicieron mas patentes los retoques y repintes, ya que sus colores habian virado
con respecto al original. Encontramos dos tipos distintos en cuanto a su permanencia: unos se eliminaron
facilmente con la misma mezcla utilizada para el barniz, otros resultaban mas duros y sélo se ablandaban
ligeramente. Para eliminar estos Gltimos se realizaron diferentes pruebas con disolventes mas fuertes apli-
cados con pequefios hisopos, sin encontrar ninguna mezcla satisfactoria. Sélo fue posible hacerlo en seco,
a punta de bisturf, con la ayuda de lentes de aumento para facilitar esta delicada operacion. Esta misma
técnica se aplico para eliminar deposiciones de insectos y otras manchas de diversa naturaleza.

53 Cellosolve es el nombre comercial del éter monometilico de etilen glicol, que pertenece al grupo de los éteres y se obtiene mediante un
proceso de deshidratacion industrial de los alcoholes. Se emplea en mezclas con hidrocarburos aromaticos como disolvente de resinas
naturales no demasiado antiguas.

54 Elxileno es un hidrocarburo aromético (C;H,(CH,),) empleado como disolvente de resinas, lacas y esmaltes industriales.



17-18. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Reconstruccion del soporte durante la adhesién de los paneles

d) Tratamiento del soporte

Nuestro objetivo, en lo que al soporte se refiere, era su estabilizacién y la correccién de las grietas que lo
surcaban verticalmente dividiendo la composicion. Para ello, en primer lugar, lo liberamos de los barrotes
que estaban fijados por el reverso. Una vez soltados los tornillos, se comprob6 que estaban fuertemente
adheridos al soporte, por lo que fue necesario rebajarlos con ayuda de gubias hasta llegar a éste. Los lazos
dispuestos a contraveta en la unién del primer y segundo paneles se eliminaron de igual forma. También se
extrajeron los clavos cruzados desde la testa de cada panel hacia su contrario. Hecho esto, los seis paneles
que componen el soporte se separaron con suma facilidad, ya que sélo en algunos puntos se mantenian
unidos por restos de cola [fig. 16]. Los depdsitos de cola existentes en los cantos de los paneles se retiraron
con ayuda de Laponite™. Este material, mezclado con agua, forma un gel que permite reblandecer las colas
de origen animal sin afectar al soporte original, dejando las juntas limpias para facilitar una correcta unién.

El siguiente paso consistio en la consolidacion y estahilizacion del soporte propiamente dichas, para lo cual,
en primer lugar, hubo de elegirse el adhesivo més adecuado. Cuando tenemos que unir dos paneles total-
mente separados, pero que encajan perfectamente, no se plantea ningdn problema, ya que la cantidad re-
sidual de adhesivo que quedara entre las piezas sera tan minima que no tendrd repercusion en la movilidad
y estabilidad del soporte. Esto, sin embargo, rara vez ocurre. En nuestra obra, las juntas estaban separadas
porque la madera se habia retraido como consecuencia de la merma experimentada con el paso del tiempo,
o por diferentes reencolados. En este caso los adhesivos acuosos, naturales o sintéticos (por ejemplo, una
cola animal, PVA, etcétera) no resultan indicados, ya que no poseen capacidad de relleno y provocan una
saturacion de las células de la madera en las zonas de juntas, y aceleran el proceso de separacion de las

55 Coloide inorganico y sintético que forma un gel tixotropico cuando se dispersa en el agua. Se utiliza, sobre todo, para la eliminacion de las
colas organicas, ya que no deja residuos y es totalmente inocuo para la obra. Sobre este material, Napper 1983.
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19. La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, después de 1518
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Reconstruccidn del volumen en los surcos donde estaban alojados los travesafios

mismas. En otro orden, obliga a realizar las uniones en un tiempo muy corto, lo que dificulta, por no decir
que hace imposible, el nivelado de las piezas que componen un soporte de tales dimensiones como el que
nos ocupa. Por ello nos decidimos por el Araldite AW 1253 con endurecedor HV 1253, un adhesivo sintético
con un alto poder de relleno y un tiempo de fraguado relativamente lento, lo cual nos permitié poder nivelar
las juntas perfectamente.

En cuanto a la técnica operativa, fuimos uniendo los paneles uno a uno comenzando por los dos de la dere-
cha. Aplicamos presion en dos direcciones: en el mismo plano, perpendicularmente a la unidn para aproxi-
mar los paneles y minimizar la abertura entre ellos; y perpendicularmente al plano para enrasar las juntas y
conseguir una superficie uniforme [figs. 17 y 18]. Por otra parte, ya hemos hablado de la forma ligeramente
convexa de cada uno de los paneles, lo cual proporcionaba un aspecto ondulado al soporte. Para minimizar
este fendmeno y conseguir un resultado estético 6ptimo seguimos la curvatura de cada uno de los paneles
de tal forma que la suma de todos nos llevd a una curvatura uniforme.

El Gltimo paso en el tratamiento del soporte consistio en reconstruir los voldmenes de madera perdida en
los surcos que alojaban los travesafios y las dobles colas de milano. Para ello, se injertaron, fijandolas en
el sentido de la veta del soporte, piezas de madera de roble de similares caracteristicas, perfectamente
curada y de corte radial. Mediante piezas pequefias logramos un perfecto ajuste y una forma muy cercana
al original, minimizando asi la cantidad de adhesivo [fig. 19]. En este caso se empled cola de bacalao Lee
Vally, 1a cual, a diferencia de otros adhesivos animales, permanece liquida a temperatura ambiente con una
adherencia id6nea para trabajos de este tipo”.

56 Araldite 1253 y Araldite AW 103 y HV 953 de Ciba Geigy Corporation son resinas epoxi termoestables. Estén testadas por la industria
aeronautica ya desde los afios cincuenta y son los Gnicos adhesivos capaces de aguantar oscilaciones térmicas de mas de cien grados en
espacios cortos de tiempo, asi como las vibraciones propias de los motores de los aviones. Castelli/Santacesaria 1999.

57 Esta cola se obtiene de los cartilagos del bacalao y sus propiedades, que tienen mucho que ver con las frias aguas en que habita, son muy
ventajosas con respecto a otras colas animales, ya que no necesita ser calentada y no pierde con ello sus cualidades fisicas.



e) Reintegracion cromatica

En primer lugar se aplicd un estuco blanco de sulfato célcico aglutinado con cola animal, con el fin de nivelar
las lagunas de materia pictdrica. Las zonas de union de paneles s6lo necesitaron una fina linea de este ma-
terial, ya que con la consolidacion del soporte se redujeron al minimo las antiguas separaciones. La reinte-
gracion cromatica de lagunas se inicié con acuarela y mediante rigatino, técnica de aplicacion del color con
rayado vertical que permite la diferenciacion de estas zonas con respecto a la pintura original®. Algunas de
las pequefias manchas que se encontraban diseminadas por toda la superficie pictdrica, y que no pudieron
ser eliminadas en la limpieza, se reintegraron con pequefios toques de color imperceptibles a simple vista.

f) Barnizados

Durante la reintegracion con acuarela se aplicé un primer «barnizado de retoque», que permitié distinguir
mejor el colorido original y continuar el proceso de reintegracion, ajustando méas los colores. Se aplicé un
segundo barnizado, previo a la reintegracién con pigmentos al barniz, y un tercero concluida la reintegracion
cromética. En todos los casos se aplicé a brocha barniz de resina dammar en White Spirital 12%, afiadiendo
ala disolucion Tinuvin 292 a razén de un 2% calculado sobre el peso en seco de la resina. Esta sustancia es
un estabilizante que retrasa notablemente el envejecimiento de la resina dammar®. El barnizado final, para
obtener un brillo discreto y bien nivelado, consistio en dos aplicaciones, por pulverizacién con compresor, de
barniz de retoques de la casa Lefranc, al 50% en White Spirit.

g) Montaje en el marco

La sujecion en el marco se realizd con pletinas metélicas fijadas a éste con pequefios tirafondos. Se adaptd
el marco a la forma del soporte, finalmente convexa, mediante listones afiadidos en todo su perimetro
interior. Los correspondientes a los bordes superior e inferior se cortaron de modo que coincidieran con la
curvatura del soporte; los laterales, rectos, salvan, a modo de caja, la distancia entre la tabla y el marco.
Este montaje no solamente mejora la estética del conjunto, sino que cumple una funcién estructural, ya que
ayuda a estabilizar los elementos que lo conforman sin bloquear su plasticidad.

Conclusiones

Dada la fidelidad de esta copia al original de Rafael, parece razonable que se pensara, como autor, en un
artista de origen italiano y, concretamente, en Giulio Romano, el discipulo méas destacado de Rafael, y con el
que colabord en un buen ndmero de obras, entre ellas el original del Louvre en el que se basa esta pintura.
Pero, una vez descartada su autoria, fundamentalmente por razones de estilo, y a través de los resultados
de los estudios realizados, diversos argumentos avalan la pertenencia del pintor de esta copia a la escuela
flamenca. EI profundo conocimiento de la técnica y de los materiales empleados proporcionado por la anali-
tica ha resultado también fundamental para llegar a las conclusiones que presentamos.

A las diferencias compositivas, analizadas mas arriba, entre la obra del Louvre y la de Bilbao, habria que
afiadir las que se refieren al estilo de ambas y que, junto con la analitica, ayudan a obtener una mayor
comprension a la hora de adscribir nuestra obra a la escuela flamenca. El estilo de Rafael en la pintura del
Louvre se enmarca aun en la corriente cuatrocentista del Renacimiento italiano, a pesar de la novedosa
composicién, en la que es evidente su preocupacién por la representacion del claroscuro, el movimiento

58 Los italianos fueron los primeros en definir estas técnicas de reintegracion pictérica. Véanse Brandi 1963, Baldini 1997 y Calvo 1997, p. 186.

59 Segun las investigaciones de René de la Rie (Rie/McGlinchey 1990), el Tinuvin 292, de la casa Civa SC, retrasa a los cien afios
aproximadamente el envejecimiento y amarilleo de la resina dammar, que sin su adicion tiene lugar al cabo de veinticinco afios.
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y la anatomfa en la figura del Nifio. Un delicado sombreado modela las figuras, que estan perfiladas
sutilmente, y la apertura del fondo hacia un paisaje proporciona un tono sosegado a la composicion. Las
figuras expresan una dulzura y una melancolia en sus rostros que solamente el maestro de Urbino era
capaz de transmitir.

La obra de Bilbao se caracteriza, en cambio, por reflejar una atmésfera hermética, que propicia un am-
biente mas frio e irreal. El contorno de las figuras estd delimitado por un marcado dibujo lineal que
proporciona, en conjunto, cierta dureza a la composicion. El dibujo preciso, la frialdad y la manera en que
estan trabajadas las carnaciones, y las transparencias de las capas de pintura, otorgan un tono general al
conjunto préximo a la corriente manierista flamenca. Por otra parte, el exquisito trabajo de la cuna denota
la posible intervencion de otro artista, como ya sugerimos, lo que no resultaria extrafio dada la tradicional
colaboracion y especializacion existente entre los pintores de la escuela flamenca.

En cuanto a la relacion de los pintores flamencos del siglo XVI con la pintura italiana, es bien sabido
que fueron numerosos los que prosiguieron la costumbre iniciada por Jan Gossart en 1508 y cruzaron
los Alpes a lo largo del siglo para conocer y estudiar el arte italiano. Entre ellos se debe destacar, por |a
influencia que ejercid Rafael en su pintura, al malinés Michel Coxcie (1499-1592)%, cuya admiracion por
el pintor italiano fue tal que recibié el apodo de «el Rafael flamenco».

Puesto que el objeto de este estudio es una copia flamenca de La Gran Sagrada Familia de Francisco |,
aludiremos a otras dos copias del siglo XVI, pertenecientes también a esta escuela, que se basan fiel-
mente en la pintura de Rafael conservada en el Museo del Louvre. Una de ellas es La Sagrada Familia
con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles [fig. 20], atribuida a Bernard van Orley *', fechada
entre 1530 y 1540, que se conserva en la iglesia de Santiago de Amberes. El parecido de esta obra con la
de nuestro museo es sorprendente, ya que repite incluso el peinado y el velo de la Virgen que, a su vez,
difieren de los representados en la pintura del Louvre. Pero lo que mas llama la atencién es la perfecta
coincidencia de las transparencias con las imagenes de ambas obras, a pesar de que |a tabla de Amberes
es de menor tamafio. La seduccion que produjo la pintura de Rafael sobre Van Orley se pone también de
manifiesto en una obra que el Museo del Prado tiene entre sus fondos, Sagrada Familia [fig. 22], fechada
en 1522, cuyo esquema compositivo estd basado en la pintura de Rafael -fundamentalmente la figura del
Nifio- y en la que Van Orley traslada los modelos del pintor de Urbino a su caracteristico estilo basado
en los postulados mas tradicionales de la pintura flamenca. Las tres figuras de la Sagrada Familia for-
man la misma acusada diagonal y uno de los angeles se dispone a colocar una corona sobre la cabeza
de la Virgen en una actitud similar a la que presenta la obra de Rafael™.

La otra obra que se basa, asimismo, fielmente en la pintura de Rafael en el Louvre es una Virgen con Nifio
[fig. 21] de Jan Sanders van Hemessen, del Museo Groeninge de Brujas, en la que el artista flamenco
copia, mas precisamente, las figuras de la Virgen y el Nifio, como advierte el titulo.

Resulta de interés destacar el hecho de que en estas dos pinturas las cunas representadas tengan barro-
tes, como, curiosamente, y segln se ha dicho, se aprecian en el dibujo subyacente de la obra bilbaina, y
que a nivel pictérico no fueron representados.

60 Permaneci6 en Roma desde 1531 hasta 1539y alli conocid la obra de Rafael. Trabajé para Maria de Hungria y después para Felipe II.

61 Van Orley, el pintor mas relevante de Bruselas en la primera mitad del siglo XVI, trabajé para las regentes de los Paises Bajos Margarita
de Austria y Marfa de Hungrfa, su sucesora a partir de 1532. Aunque no consta que visitara Italia, conoci¢ la obra de Rafael a través de
grabados y cartones para tapices y fue llamado «el Rafael de los Paises Bajos», para diferenciarlo del apodo que ostentaba Coxcie.

62 Silva 2001, pp. 122-124, menciona el viaje a Bruselas de Tommaso Vincidor, uno de los discipulos de Rafael, a través del cual Van Orley
pudo conocer los modelos del pintor de Urbino, ademas de los que pudo ver mediante dibujos y grabados.



20. Atribuido a Bernard van Orley (c. 1488-1541)

La Sagrada Familia con Santa Isabel, San Juan Bautista nifio y dos dngeles, 1530-1540
Oleo sobre tabla. 127 x 113 cm (aprox.)

Iglesia de Santiago de Amberes

(Institut Royal du Patrimoine Artistique, Bruselas)

21. Jan Sanders van Hemessen (c. 1500-c .1556)
Virgen con Nifio

Oleo sobre tabla de roble

Groeninge Museum, Brujas

N.%inv. 0000GR00232.1
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22. Bernard van Orley (c. 1488-1541)
Sagrada Familia, 1522

Oleo sobre tabla de roble. 90 x 74 cm
Museo Nacional del Prado, Madrid
N.%inv. 2692

Del éxito alcanzado por esta pintura de Rafael nos da idea la existencia de otras copias sobre tabla, ademas
de las ya vistas, algunas de ellas atribuidas a Giulio Romano, otra realizada al fresco en Casteldurante por el
también discipulo de Rafael Raffaellino dal Colle® y otras posteriores pintadas sobre lienzo en el siglo XVII. Entre
estas copias mencionaremos tres muy fieles al original de Rafael: una pintura sobre lienzo de 195 x 128 cm,
atribuida a Giulio Romano y vendida en subasta en 2001%: la que conserva el Museo Nacional del Cas-
tillo de Fontainebleau, obra del siglo XVII atribuida a Jean Michelin (c. 1616-1670), 6leo sobre lienzo de
212 x 145,5 cm®; y un 6leo sobre lienzo del siglo XVII de dimensiones reducidas, 58 x 40 cm, conservado en
el Museo de Bellas Artes de Burdeos®™. Una Madonna con el Nifio, atribuida a Giulio Romano, 6leo sobre
tabla de 134 x 98 cm y solamente con las figuras de la Virgen y el Nifio, como indica el titulo, fue vendida
en subasta en 1992%. No nos consta, sin embargo, que ninguna de ellas pertenezca a la escuela flamenca.

Pero volviendo a la pintura del Museo de Bellas Artes de Bilbao, el interesante estudio dendrocronolégico,
que nos ha servido para conocer la antigiiedad de la madera, ha revelado que el soporte procede de la pri-
mera mitad del siglo XV y su construccion responde a las caracteristicas de la escuela flamenca de los siglos

63 Dussler 1971, p. 48, ademas de la copia de Raffaelino dal Colle, menciona otra que conocia solamente por fotografia y que en 1797 pertenecia
a Benjamin West.

84 Pintura, muebles y objetos de coleccidn, Finarte, Madrid, subasta PM-84, 29 de noviembre de 2001, p. 16, n.° 7.
65 Castillo de Fontainebleau, n.% inv. 643; MR 448.

66 La pintura se encuentra en mal estado de conservacion.

67 Alte und moderne Kunst, Ruef Kunstauktionen, Mnich, lote 1515, 12 de noviembre de 1992.



XV'y XVI. Por otra parte, algunos materiales, como la madera de roble del soporte y los componentes de la
preparacion, la relacionan también con esta escuela. Asimismo, la radiografia ha aportado datos fundamen-
tales a la hora de estudiar el soporte y se ha podido comprobar que éste fue reutilizado, ya que los diferentes
paneles que lo forman fueron despegados y vueltos a unir, como se ha explicado anteriormente. Planteamos
la hipdtesis de que este antiguo soporte del siglo XV, podia permanecer ya construido —y sin pintar— en el
taller de un ebanista, y, dada su extraordinaria calidad y con el fin de responder a un encargo importante,
el pintor pudo desear reutilizarlo y encargar su saneamiento, lo que explicaria la nueva reestructuracion y
la adaptacion a las dimensiones requeridas de los paneles. El hecho de no haber detectado la presencia
de restos de una policromia aplicada con anterioridad, como ponen de manifiesto la analitica de la materia
pictérica y el estudio radiografico, avala esta hipétesis.

En cuanto a la manera de aplicar la pintura, el pintor sigue la méas pura tradicion flamenca mediante la
aplicacion de veladuras, o capas de color transparentes, y cuyo resultado se puede verificar no solamente a
simple vista, sino también en las estratigrafias.

El que las medidas de las dos obras aqui estudiadas y la escala de las figuras sean tan parecidas, como lo
demuestra el hecho de que la superposicion de las transparencias con los dibujos de ambas coincidan casi
a la perfeccion e, incluso, la disposicion de los pliegues de las vestimentas, lleva a pensar que el pintor de
la copia hizo uso de un calco basado en el original de Rafael. Abundando en esta hip6tesis, quizés viajara a
Roma, conociera alli la pintura de Rafael y regresara después a su pais con el calco utilizado para esta copia.

Por lo que se refiere a la llegada a Espafia de la obra, y considerando como posible su pertenencia a la
coleccion del marqués de Leganés por su mencion en el inventario de sus bienes de 1655, anteriormente
sefialado, es posible que, Leganés, en una de sus estancias en los Paises Bajos —de donde habia sido nom-
brado gobernador en 1627 por Felipe [V—, y dada la calidad de esta copia, la adquiriera para su coleccion. Sin
embargo, lo que desconocemos es como, finalmente, la obra llegé al convento de San Francisco de Bilbao.

Concluiremos diciendo que hemos intentado rastrear una verosimil, aunque incompleta, trayectoria de esta
obra durante diversos periodos de su ya larga historia, y, en cuanto al autor, y a pesar de que presenta
caracteristicas muy peculiares en su factura, como la ejecucion de las carnaciones o de los cabellos de Ias
figuras, no nos es posible indicar un nombre. Sin embargo, lo que si podemos es situar la fecha probable de
gjecucion, algunos afos después del original de Rafael de 1518, y aproximar a su autor a una determinada
escuela y a un determinado estilo. La factura de los personajes, la frialdad de sus carnaciones de brillo casi
metalico, la técnica pictdrica mediante veladuras y la minuciosa descripcion realizada en la cuna, son carac-
terfsticas relacionadas con |a estética manierista flamenca de raigambre italiana, que tanto éxito alcanzé en
los Paises Bajos durante la primera mitad del siglo XVI.
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