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1- INTRODUCCION Y ESTUDIOS PREVIOS

La iglesia del Monasterio de San Bernardo de Alcald de Henares, trazada por el arqui-
tecto Gomez de Mora en 1617 y realizada por el alarife Sebastidn de la Plaza, guarda
en su interior un conjunto decorativo del primer tercio del siglo XVII constituido por
el baldaquino (1) del altar mayor, las pinturas sobre lienzo en los muros del presbite-
rio y los seis retablos-marcos de las capillas laterales obras de Angelo Nardi, ademis
de otros elementos secundarios como las rejas y los escudos de los paramentos. Uno
de los aspectos mas interesantes de este conjunto, junto a la calidad artistica, es la uni-
dad que mantienen los distintos elementos entre si y con el inmueble. Su restauracion
implicaria, ademds de la conservacion material de los objetos, la puesta en valor de
un proyecto decorativo integro del barroco. Este fue el objetivo  del proyecto que,
inicialmente, consideré realizar el IPHE de forma integral para todo el conjunto (2).
Los problemas de conservacion del edificio condicionaban la intervencion y obligaba
a una espera -la aprobacion del Plan Director para todo el inmueble y la misma res-
tauracion de la iglesia, responsabilidad de la Direccion General de Patrimonio de la
Comunidad de Madrid- que no era conveniente para algunas obras, cuyo grado de
deterioro requeria una actuacion urgente. En esta situacion se encontraban los lienzos
de las capillas laterales, por lo que el IPHE decidio realizar un proyecto individual para
las seis pinturas, ya que existia la posibilidad de ubicarlas provisionalmente en otras
dependencias del Arzobispado en tanto no se terminaran las obras de la iglesia,. En
Marzo de 20006 se elabora el proyecto de Restauracion del conjunto de seis cuadros de
Angelo Nardi. Convento Cisterciense de las Monjas Bernardas Alcald de Henares
comenzando las labores de restauracion, tras concurso publico, en Junio de 2007. La
participacion de distintos profesionales para cada ambito, cientificos, historiadores,
restauradores y arquitectos, conllevé una planificacion previa de trabajos antes de
detallar las actuaciones propias de cada campo. El proyecto de actuacion propone una
serie de estudios previos, entre ellos historico-artisticos y cientificos, para conocer las
técnicas y los materiales y poder aplicar sus resultados a la restauracion de las pintu-
ras. Teniendo por objeto la recuperacion de su valor histérico y estético, ademas de
frenar el proceso de deterioro y dotar de medios necesarios para su conservacion futu-
ra, describiendo un mantenimiento posterior a las actuaciones.

La conservacion de un bien cultural como es el conjunto pictérico de las seis capi-
llas de las bernardas debe partir de un conocimiento cientifico y técnico. De ahi la
necesidad de estos estudios como herramienta imprescindible para su posterior
intervencion. Por tal razon hemos simultaneado el estudio histérico y artistico cen-
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trado en los acontecimientos que afectaron a las pinturas en el siglo XX, con la rea-
lizacion de andlisis cientificos, ofreciéndonos el conocimiento de la obra, la técnica
de ejecucion y el autor para comunicarlo al resto de los profesionales involucrados
en la restauracion.

2- ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO Y FUENTES

La totalidad de la pintura de la iglesia de las bernardas de Alcald, fue un encargo rea-
lizado por los testamentarios del fundador del monasterio, Don Bernardo de
Sandoval y Rojas, al pintor madrilefio pero de origen italiano, Angelo Nardi, segtin
consta en su contrato (3) el 17/8/1619. El conjunto de los seis retablos-marcos, estd
compuesto por seis pinturas sobre tela de gran dimension -3 m x 2 m, aprox.- rode-
adas de un marco. Los retablos se asientan sobre un zécalo de obra y estin ligera-
mente separados de la pared. Presentan un ciclo narrativo al gusto contrarreformista
formado por: Ascension, Circuncision, Epifania, Resurreccion, Asuncion y
Adoracion de los pastores (4) (Figura 1). Su valor histérico-artistico radica en que han
sido considerados como la mejor produccion pictorica que hizo Nardi en su longeva
vida, y en que ain permanecen dentro del lugar para el que fueron concebidos, la
iglesia del Monasterio de San Bernardo de Alcala.

La historia material y las intervenciones realizadas sobre el conjunto pictérico son
aspectos que consideramos fundamentales para acometer su restauracion de ahi que
centremos este estudio en ellos. La bibliografia consultada desvela poco sobre la his-
toria material y nada referente a las intervenciones realizadas. Pero no podemos pasar
por alto ciertos sucesos que relata el Padre Yanez (5) como el rayo que cay6 dentro
de la iglesia en 1887, las obras de restauracion de la cipula en 1909 y en 1955 tras
haberse hundido, el incendio del Archivo Arzobispal en 1939 que prendi6 la cipula,
la explosion de un polvorin cercano que en 1947 desplom6 paredes de la iglesia, la
salida obligada de las monjas del monasterio cuando la invasion francesa de 1808 y
durante la guerra civil -con incursion y saqueo-, etc. Acontecimientos que afectarian,
al menos indirectamente, a las pinturas ocasionando suciedad, polvo y humo produ-
cido por el incendio, asi como los escombros producidos por las obras y grandes ries-
gos al dejar las religiosas sin custodia sus bienes muebles tras las huidas forzosas.

Las fuentes consultadas han contribuido a reconstruir la historia material durante el
siglo XX, siendo la investigacion oral quién desvel6 ciertas intervenciones en la
segunda mitad de la centuria. Las fuentes han sido las siguientes: en el Archivo
Central del IPHE, la documentacion generada por la Comisaria General del Servicio
de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional, recoge los acontecimientos que afecta-
ron a las seis pinturas durante la guerra civil a través de Actas de Incautacion,
Informes de Visitas de la Junta, Actas de Devolucion y Carpetas Anejas. La Fototeca
del Patrimonio Histérico: el Archivo Moreno, el Archivo de la Junta Delegada del
Tesoro Artistico y el Archivo Arbaiza del TPHE, con fotos en blanco y negro de la pri-
mera mitad del XX, ayudan a valorar el estado de conservacion de entonces y de
ahora. El Archivo del Museo Nacional del Prado: su consulta nos confirmé la inexis-
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tencia de documentacion sobre su deposito durante la guerra. El Archivo General de
la Administracion: contiene intervenciones de obras de la iglesia pero no de las pin-
turas. El Archivo Historico de Protocolos: guarda el contrato de Nardi sobre el encar-
go de las pinturas pero, a pesar de los datos historicos, no recoge aspectos que
hubiesen sido fundamentales para la restauracion como la técnica ni los materiales.
Tampoco el Archivo del Monasterio de Bernardas nos proporcioné esos conocimien-
tos materiales ni técnicos deseados.

3- HISTORIA MATERIAL HASTA LA ACTUALIDAD

Gracias a las fotografias del Archivo Moreno (6) conocemos el aspecto de las seis pin-
turas hacia 1915-1920 (7), todas presentaban un estado de conservacion de los lien-
zos -y de los marcos- mejor que en el siglo XXI. A pesar de ello ya se observa en esa
fecha, tanto en el soporte como en la pintura, efectos de ondulaciones provocados
por la falta de tension de la tela, craquelados muy profundos y pérdida de capa pic-
torica. Pero es en la Asuncion, la mas deteriorada actualmente, donde se advierte un
cambio radical comprobdndose una superficie pictérica completa, buen estado de
conservacion y la ausencia de la franja de tela con preparacion encolada del lateral
derecho (Figura 2).

La Junta del Tesoro Artistico, encargada de proteger el patrimonio mueble e inmueble
durante el conflicto bélico (8), tras comprobar el estado en que se encontraba el
monasterio de las bernardas, elabord Informes de Visitas y Actas de Incautacion. José
M? Lacarra, funcionario encargado de recoger los objetos artisticos de Alcala, redacto
los Informes entre septiembre de 1936 y marzo de 1937 (9). En una Nota de 5/9/1936
senala que, tras haber habilitado la iglesia y las capillas laterales de las bernardas como
depésito provisional, el monasterio habia sido saqueado, con las negativas consecuen-
cias que ello acarrearfa. El informe de Lacarra de 15/3/1937 relata que la iglesia de las
bernardas se hallaba en peligro, revelando que el monasterio estaba ocupado por gue-
rra y convertido en almacén de gasolina, lugar proclive a sufrir bombardeos y graves
pérdidas, creyendo ser lo mds oportuno el traslado de las pinturas. Insiste en la urgen-
cia de su partida en el informe de 14/8/1937. La Junta de Incautacion y Proteccion del
Patrimonio Artistico autoriza el traslado de piezas de las bernardas, levanta Acta de las
pinturas de las capillas en marzo de 1938, y procede a hacer un registro indicando que
se trata de lienzos, su ubicacion, el tema y autoria (10). Autorizado el traslado, las pin-
turas se llevaron al depdsito del Museo del Prado, pues el Acta de Devolucion (11) de
18/7/1940 del Museo confirma que estuvieron alli confinadas.

Carecemos de documentacion concreta sobre como se procedié al traslado de las
pinturas hacia el depdsito del Prado, pero gracias al Archivo de la Junta Delegada del
Tesoro Artistico, con abundantes fotos del proceso de desmontaje y traslado de otras
obras de arte de las bernardas (12), deducimos que los retablos-marcos fueron des-
montados por un grupo de personas sin grandes conocimientos, con pocos medios
de proteccion y seguridad en circunstancias bélicas. Una toma general de la capilla
de la Circuncision (13) de 8/3/1938, nos ilustra, como estaba antes de su desmonta-
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je para el trasladado (Figura 3).

Desconocemos como llegaron al Prado, donde se almacenaron y en qué condiciones
(14), incluso si se restauraron o no alli. El Archivo Arbaiza (15) tiene fotos de cinco
de las pinturas tomadas durante su depdsito (16) en 1939-40. Son imagenes ilustrati-
vas de las obras dispuestas en horizontal, apoyadas sobre la pared y mostrando que
las pinturas se separaron de sus marcos. Ademas se observa el claveteado que suje-
ta la tela al bastidor, estando ésta poco tensa, produciendo ondulaciones. En la
Adoracion de los pastores comprobamos craquelados distribuidos en varias zonas y
la parte superior del lienzo desprendido al faltar parte del bastidor circular, ocasio-
nando un doblez y lagunas de capa pictorica, al menos desde la guerra civil (Figura

4).

Las pinturas se devuelven a las bernardas entre julio-septiembre de 1941, pero falto
la Asuncion. Ello generé una correspondencia entre la abadesa, M* Remedios, y la
Secretaria de Defensa del Patrimonio Artistico, entre septiembre de 1940 y octubre de
1941. Recordamos la explicita carta de la abadesa de 14/5/1941 reclamando esa pin-
tura: «...) es de la Asuncion de la Virgen barnizado y limpio sin duda alguna por el
Museo ha estado expuesto bastante tiempo en €l en la nave o sala de la planta prin-
cipal destinada a la Escuela espanola con la cartela al pie en que constaba que pro-
cedia dicho Cuadro del Convento de Monjas Bernardas de Alcald de Henares segin
nos lo afirma persona de aqui que en sus visitas al Museo lo vio en dicho sitio
expuesto, conocedor ademas del cuadro por haber estado siempre en el retablo de
una de las Capillas de nuestra iglesia esto es fuera de clausura y por lo tanto cono-
cido del publico. El cuadro es de Angelo Nardi compafiero de otros cinco del mismo
autor colocado cada uno en las dichas seis Capillas de la Iglesia» (17). Carta que insi-
nda una posible intervencion en el taller de restauracion (18) del Prado consistente
en limpieza y barnizado, pero no tenemos constancia documental para probarlo. Tras
confirmarse la existencia de la pintura, el Museo del Prado anuncia el 6/10/1941 su
devolucion. El motivo del retraso de la Asuncion radica en que fue una de las obras
que se expusieron con la reapertura del Museo acabada la guerra pues sus salas se
quedaron vacias, y para solucionar el problema colocaron en sus huecos pinturas de
diversas comarcas que la Junta de Incautacion habia depositado, como se comprue-
ba en el catilogo de la Exposicion De Barnaba da Modena a Francisco de Goya.
Exposicion de pinturas de los siglo XIV al XIX recuperadas por Espana (19), confir-
mando que la Asuncion se expuso entonces.

Los traslados del conjunto pictérico de la iglesia al museo y viceversa, a pesar de la
loable finalidad de salvaguarda, afectarfan al estado de conservacion debido a la pre-
mura y escasez de medios y de personal para abordar la mision en 6ptimas condi-
ciones. Ello pudo ocasionar: riesgo de desprendimiento de la capa pictérica, desga-
rros o agujeros y posibles problemas del soporte, proclives por su gran tamano.

El A.G.A. contiene ciertas intervenciones referentes a obras de la iglesia y de las capi-
llas pero no de las pinturas, a pesar del expediente de Montaje de altares laterales en
las capillas, de 1961, que dice: «onserva (...) altares con pinturas de Angelo Nardi,
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(...) las obras consistirin en el montaje de los altares laterales, en las capillas, cons-
truyendo las mesas de altar (...) pudiendo asi volver a colocar los cuadros de Angelo
Nardi» (20).

La investigacion oral ha sido una via interesante para conocer la historia de la vida
del monasterio. Hablar con la gente que atn forma parte de la historia reciente, nos
aporté datos sobre los cuadros de altar. Informacion obtenida de los testimonios
(21) de la ultima abadesa, la hermana M* Jesus Robles, y del capellin, D. Manuel
Palero. La abadesa nos revel6 que en 1952, siendo postulanta, los seis cuadros de
Nardi no estaban en sus capillas sino que, tras ser devueltos de su incautacion, ‘se
colocaron provisionalmente en la Sala Capitular dispuestos detrds del banco de
madera para las monjas, haciendo bonita la sala’. Alli, las hermanas limpiaban las
pinturas ‘con un zorro’ -especie de plumero- pero insisti6 en que ‘no emplearon
productos de limpieza’ que danaran las obras y relaté que cudndo se reunia en el
Capitulo ‘se entretenia viendo correr un ratén por encima de los cuadros de Nardi’.
Datos que llevan a plantearnos si seria correcta la limpieza (22) practicada sobre
las pinturas y a confirmar las malas condiciones de higiene y salubridad en que se
encontraba el Capitulo con las pinturas de Nardi. Anos en que la iglesia estaba llena
de hierba y maleza retrasindose la reubicacion de los retablos-marcos a sus capi-
llas hacia 1955, segun relataron la abadesa y el capellan, quién se encarg6 de colo-
carlos en sus capillas con algunos ayudantes. La abadesa nos confirmé que desde
1952 hasta su salida en el ano 2000 ninguno de los seis cuadros de Nardi fue res-
taurado, pero si recordaba la intervencion de Palero, especialmente en la Asuncion
y, aunque ella desconoce qué hizo el sacerdote, afirm6 que el resultado fue ‘que
se levanto la pintura de esa obra’.

Palero, capellin del monasterio entre 1950/51-1961, nos informé que debido al mal
estado en que se encontraban los lienzos de las capillas, creyé oportuno proceder a
‘limpiarlos’ (23). Practic6 una limpieza general ‘poco agresiva’, intentando devolver
algo del esplendor perdido por la suciedad y el deterioro del paso del tiempo, pero
insisti6 en que ‘respetando el color y sin intencion de llevarse veladuras que una lim-
pieza incorrecta pudiera acarrear...’. Su testimonio oral nos desvel6 los productos y
la técnica utilizada, consistente en el uso de un spray desmoldante de silicona que
aplicaba sobre una bayeta y que luego pasaba por encima de la pintura para quitar
la suciedad. Tras lo cual aplicaba una crema tipo tonico facial de la marca Servi
Willians cuya composicion contenia algin producto citrico, articulos que compraba
en una perfumeria cercana al monasterio. Este procedimiento lo empled sobre los
lienzos del presbiterio y sobre alguno de los de las capillas e insisti6 en que no apli-
c6 barniz, y que no los reintegré ni los desmont6, subiéndose a un andamio para
limpiarlos. También nos aporté que, previamente a la limpieza, aplicaba humedad a
las pinturas para estirar la tela. En el lienzo de la Asuncion Palero crey6 convenien-
te practicar algo mds que una limpieza y debido al gran nimero de fragmentos pic-
toricos desprendidos, segin nos relatd, procedié a sujetar la capa pictérica levanta-
da mediante la inyeccion de pegamento transparente tipo Imedio banda azul con
una jeringa, al objeto de adherir la pintura al soporte que se desprendia ‘sin danar en
exceso ni la capa pictérica ni el soporte’.
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4-ANALISIS CIENTIFICOS: INSTRUMENTAL UTILIZADO Y METODOLOGIA

El equipo utilizado para la cromatografia de gases-espectrometria de masas (CG-MS)
fue un cromatégrafo Shimadzu GC-MS: GC17A, con autoinyector y espectrometro de
masas QP5050A. Para la identificacion por espectroscopia por infrarrojos por trans-
formada de Fourier (FT-IR) se utilizé un equipo Bruker EQUNOX 55, con un micros-
copio acoplado con objetivos de transmision, reflexion y ATR. Para el estudio de la
morfologia microscopica y composicion elemental, se utiliz6 un microscopio 6ptico
de luz reflejada y lampara de Wood (Olimpus BX51) y un microscopio electronico de
barrido JEOL, modelo JSM-5800, acoplado a un sistema de microanilisis por disper-
sion de energias de rayos-X, Oxford Link Pentafet (SEM-EDX).

El estudio cientifico realizado en el conjunto de las seis pinturas ha identificado, de
manera rigurosa, los materiales presentes, como documentacion complementaria a la
histérica. Fue interesante para conocer la paleta utilizada por el pintor, la técnica pic-
torica y el registro de las alteraciones y sus causas. Asi como para evaluar las modi-
ficaciones del aspecto superficial de la pintura y del soporte, e identificar pigmentos
que sufrian una alteracion cromatica elevada, descartando repintes como podria pen-
sarse a simple vista, y caracterizar los recubrimientos y anadidos. Siendo informacion
de gran utilidad para los procesos posteriores de limpieza y restauracion de las pin-
turas. Se completo el estudio cientifico con la realizacion de un analisis de solubili-
dad, desde el punto de vista quimico, para determinar los disolventes mas adecua-
dos en el proceso de limpieza (24).

La caracterizacion material de cada una de las pinturas consistio en revelar la com-
posicion de los materiales de la capa de preparacion, pigmentos, aglutinantes, recu-
brimientos, materiales anadidos y fibras del soporte.

El orden de anilisis elegido en el proceso metodologico, fue secuencial empleando
técnicas cada vez mds precisas. Se partié primero de métodos mis sencillos, que pro-
porcionaron un conocimiento mds general y un estudio morfolégico, hasta llegar,
cuando fue necesario, a métodos instrumentales mds especificos. En algunos casos,
la caracterizacion del material quedd resuelta por una técnica sin necesidad de corro-
borar con otra, mientras que en otros, la complejidad de la muestra o el elevado dete-
rioro de la misma, nos vimos obligados a emplear distintas técnicas para confirmar y
certificar la composicion del material (25).

Segin lo expuesto anteriormente, en el estudio de los materiales el proceso seguido
fue el siguiente:

Estudio in situ de la obra. Estudio organoléptico

Toma de muestras e hisopos para los recubrimientos.

Estratigrafias (inclusion en resinas).

Visualizacion de superposicion de capas y morfologia de las mismas a través de
microscopia optica y lampara de Wood.

Identificacion elemental por microscopia Optica de barrido — espectroscopia por
dispersion de energias de rayos X (MEB-EDX).
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Limina delgada.

Determinacion molecular por espectroscopia de infrarrojos por transformada de
Fourier (FT-IR).

Identificacion de compuestos grasos por cromatografia de gases-espectrometria
de masas (CG-MS).

El estudio organoléptico, apoyado por la documentacion historica, permitié una toma
de muestras representativa de cada pintura, en lugares idoneos para la caracteriza-
cion de los materiales y recubrimientos. Se tom6 la cantidad minima necesaria y reu-
tilizable de muestra, en lo posible, para varios analisis. Las caracteristicas de las mues-
tras se orientaron hacia la informacion que se deseaba obtener (muestras lo mas com-
pletas posibles que determinaron la sucesion de capas, muestras de zonas de anadi-
dos, muestras en zonas virgenes, hisopos para determinar recubrimientos etc.). Como
la cantidad de muestras era elevada, se tuvo extremo cuidado en establecer una
nomenclatura clara para cada una de ellas, localizindolas perfectamente sobre una
fotografia de cada uno de los retablos.

Se realiz6 la inclusion en resina acrilica para su observacion en el microscopio con
luz visible, radiacion ultravioleta (Iimpara de Wood) y luz polarizada para identificar
o descartar la presencia de particulas metalicas. También se estudi6 la composicion
elemental de las diferentes capas por microscopia electronica de barrido.

Para observar la sucesion de capas y morfologia de pigmentos muy deteriorados
como el azul y en muestras de pigmentos verdes y rojos, se realizaron ldminas del-
gadas.

Con la técnica de FT-IR (26) se caracterizO, por su estructura molecular, la capa de
preparacion.

Por GC-MS se resolvio la determinacion de compuestos organicos presentes en las
muestras: los aglutinantes de capa pictérica y de preparacion y los recubrimientos.
Ademis de materiales orgdnicos anadidos como barnices o adhesivos.

Actualmente se estan llevando a cabo los trabajos de restauracion. Nos encontramos
en una primera fase donde comienzan a aplicarse los estudios previos y su segui-
miento hace que se amplien o modifiquen segin las necesidades propias de la labor
de restauracion

5- DISCUSION DE RESULTADOS

El conjunto de las seis pinturas tiene una serie de caracteristicas comunes: las fibras
que componen la tela son de lino, la preparacion es roja y estd aplicada en dos
manos, su andlisis elemental muestra la misma composicion, aunque la capa mas
externa sea mds oscura y mas rica en aluminio. La composicion es esencialmente una
tierra roja, donde los granos mas oscuros son de hematites (6xido de hierro). Las ban-
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das del espectro FT-IR corresponden a silicatos y sulfatos, corroborando la existencia
de una tierra natural procedente del terreno, impurificada con yeso y las de menor
intensidad de los enlaces carbonados demuestran la presencia del material organico
que aglutina los granos. Un andlisis mas especifico por GC-MS sugiere la existencia
de un aceite no secante como aglutinante de la preparacion. Su espesor llega hasta
250m.

Entre la preparacion y la capa pictérica se observa una fina capa que contiene mayo-
ritariamente silicio, plomo y algo de hierro. En las distintas muestras aparecen otros
elementos que varian segin el color de la capa pictérica posterior. Esto indica que
puede deberse a un primer esbozo o una capa de fondo que sitda los colores. Los
aglutinantes de la capa pictorica son aceites secantes (de lino y nueces) segin el ana-
lisis de CG-MS.

El pigmento rojo utilizado es bermellon, evidenciado por la birrefringencia en el
microscopio y por la deteccion de mercurio en el analisis elemental: en otros casos
se utiliza laca, fijada sobre una carga inerte de alimina, lo que se confirma con los
espectros de andlisis elementales al mostrar aluminio. La laca estd mezclada con blan-
co de plomo, disminuyendo la cantidad segun la intensidad del color. El pigmento
verde es verdigtis, el andlisis elemental demuestra la existencia de cobre acompana-
do de cloro. El pigmento azul es el esmalte, evidenciado por la morfologia de los
cristales (forma acicular y concoidal) y por el analisis elemental que corrobora la pre-
sencia de silicio, aluminio y cobalto (responsable del color). Este pigmento, tanto en
azules claros como oscuros se ha vuelto pardo-negruzco y muestra diferencias de tex-
turas y brillos.

En la microfotografia realizada al microscopio 6ptico con luz visible (Figura 5), obte-
nida de la muestra tomada de Adoracion de los Pastores, se observa la preparacion
o imprimacion realizada en dos manos donde la subcapa superior es de color mis
pardo: tierras rojas mds ricas en aluminio, en la microfotografia realizada bajo radia-
cion ultravioleta con lampara de Wood (Figura 6) se observa la capa intermedia blan-
ca: matriz de albayalde con escasos granos de bermellon y laca roja. Ademas de
apreciar la sucesion de capas de laca roja que sugieren los distintos matices debido
a la fluorescencia de las distintas manos.

Los recubrimientos organicos identificados por andlisis de CG-MS son el aceite de
linaza y la cera de abejas, no descartando la procedencia de esta ultima de velas
empleadas en el culto.

Hemos encontrado también otros materiales procedentes de intervenciones anterio-
res. En la Asuncion hay un polimero semisintético nitroceluldsico utilizado para unir
zonas con falta de adherencia de la capa pictérica, que corresponde al pegamento
Imedio, confirmando el testimonio oral del capellan Palero. En este cuadro también
aparece un injerto en el lateral derecho, hecho con una tela, mezcla de fibras sinté-
ticas y de algodon, con preparacion de blanco de zing, utilizando como adhesivo el
producto ya mencionado. En cuanto a la informacion oral obtenida sobre el uso de
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los productos citricos de limpieza y el desmoldante de silicona, no se han detectado
por andlisis cromatograficos, aunque aparecen algunos productos que ain no han
sido identificados.

6- CONCLUSIONES

Gracias a los estudios previos, historico y material, hemos conocido el estado de con-
servacion de los lienzos en las primeras décadas del siglo XX, los avatares por los
que pasaron durante la guerra civil y las intervenciones practicadas a finales de los
cincuenta. Con las técnicas empleadas en los estudios cientificos, se resuelve la carac-
terizacion de materiales de naturaleza lipidica (aceites secantes) y una caracterizacion
elemental de los distintos materiales que componen las capas pictéricas. Las conclu-
siones extraidas a partir del examen organoléptico, diagnosticando el estado de dete-
rioro de la obra, se han visto corroboradas por los resultados de los andlisis de las
muestras. En las imagenes de microscopia electronica de barrido y microscopia 6pti-
ca se observan faltas de adhesion y cohesion (27) de estratos, poca compacidad de
capas, decoloracion de pigmentos y alteracion de la morfologia de los granos de
esmalte que en la mayoria de los casos, aparecen homogéneos con el fondo, sin tener
apariencia tridimensional. Alteraciones debidas al uso de productos quimicos y
humedad en la limpieza de las pinturas, ademas del uso de pigmentos inestables
(como el azul esmalte) y exceso de aglutinante, empleados por el propio Nardi. De
los resultados obtenidos en la cromatografia de gases-masas se extrae que el aceite
ha sido sobrecalentado, pudiendo ser la respuesta a este sobrecalentamiento, la apli-
cacion de calor en acciones de asentamiento anteriores.

Todo esto registra las alteraciones de levantamiento de la pintura, ampollas, despren-
dimientos, pérdida de fragmentos pictoricos, cuarteados y deterioro cromatico y tex-
tura pastosa del azul esmalte como alteraciones debidas no sélo al paso del tiempo
y a las intervenciones realizadas sobre la obra, sino también a la técnica pictérica
empleada por Nardi.y a la propia naturaleza de pigmentos como el azul esmalte.

Los estudios previos se irdin ampliando y compaginando con la planificacion de tra-
bajos de restauracion, a fin de conocer con mayor profundidad las causas y origen
de los deterioros, llevando a cabo una investigacion mas profunda, analizando un
mayor nimero de muestras y otras obras del autor. Asi como el comportamiento y
propiedades de algunos pigmentos, como el azul esmalte, sobre el que se estd reali-
zando una reproduccion a escala de laboratorio de su envejecimiento.
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NOTAS

(1) Ciborio exento atribuido al jesuita Francisco Bautista, en el que se combina pintura con escultura
y, probablemente, realizado por Nardi y Pereda respectivamente.

(2) Los trabajos previos de examen de la obra y recogida de informacion para elaborar el proyecto se
realizaron en el marco de un curso de formacion de becarios extranjeros en 2004, dirigidos por Ana
Carrason, restauradora de Escultura, y Rocio Bruquetas, restauradora de Pintura, con el apoyo de los
departamentos del IPHE.

(3) Madrid, Archivo Histérico de Protocolos, Protocolo 2313, fol. 401-402.

(4) ANGULO, D.; PEREZ, A. E., Pintura madrileiia. Primer tercio del siglo XVII, Madrid, 1969, p. 282.

(5) YANEZ, M* D., El monasterio de San Bernardo de Alcald de Henares, Alcald de Henares, 1990, p.
59, 65, 87-88.

(6) Madrid, Archivo Moreno, NIM: 36111-B al 36116-B, IPHE (Ministerio de Cultura). Son fotos de buena
calidad de Mariano Moreno (1893-59) que trabajo para instituciones relacionadas con el arte.

(7) Campanfa fotografica por Alcald dirigida por D. Elias Tormo para documentar un catilogo monu-
mental sobre la ciudad. Cronologia ofrecida por D. Julio Sanluciano.

(8) Arte protegido. Memoria de la Junta del Tesoro Artistico durante la guerra civil, Museo Nacional del
Prado, Madrid, 6-9 de 2003, 2003.

(9) Madrid, Archivo Central del IPHE, Visitas, Caja 1, Alcala de Henares.

(10) Madrid, Archivo Central del IPHE, Actas de Incautacién, Zona Centro, leg. 33, n° 1-7, n® de orden
49-54.

(11) Madrid, Archivo Central IPHE, Acta de Devolucion, Caja 18, leg. 91, n° 10, 1229.

(12) Madrid, Archivo de la Junta Delegada del Tesoro Artistico, NIM: AJ-0179 a AJ-0197, IPHE
(Ministerio de Cultura). Fotografias de la capilla mayor, el ostensorio, el traslado del templete, comul-
gatorio, puerta de entrada, etc.

(13) Ibidem, NIM: AJ-0188. Imagen autdgrafa de Rioja de la capilla con pintura de Nardi. Retablo sobre
la mesa de altar y frontal con escudo del fundador Sandoval.

(14) ARA, J., “El Museo del Prado en tiempos de guerra”, Arte protegido, opus cit., pp. 156-157, sefa-
la el escaso personal del Museo y de la Junta para mantener los depositos de obras en buenas condi-
ciones, ni para labores de descarga, examen, distribucion, clasificacion, custodia y vigilancia, restau-
racion o proteccion, a pesar de ser esas las obligaciones del personal encargado.

(15) Madrid, Archivo Arbaiza, NIM: MP 10209-10213, IPHE.

(16) Segln ARA, opus cit., p. 157, la sala LIII del Museo contenia pinturas que se iban a fotografiar y,
tal vez, pasarian por alli las obras de Nardi.

(17) Madrid, Archivo Central del IPHE, Carpetas anejas, leg. 676-755, n° 7406.

(18) Durante la guerra su taller sigui6 en activo y, entre sus cometidos, estaba la restauracion de pin-
turas dafiadas por la Junta al ser depositadas en el Prado, pero desafortunadamente no hemos encon-
trado ni inventarios ni informes sobre este caso.

(19) Madrid, 1939, p. 36, lam. 30. Se expuso en la Sala XXVI con otras obras de pintores del siglo XVII
como José Ribera, Francisco Ribalta o Luis Tristan.

(20) Madrid, Archivo General de la Administracion, Caja (03) 116 26/0357, fol. 2.

(21) Agradecemos las aportaciones que ambos nos han confiado.

(22) Las monjas, siempre han limpiado las obras de arte de sus cenobios, y dudamos que desde 1620
hasta el 2000 lo hayan hecho sin dafar las pinturas. El posible uso de productos de limpieza inapro-
piados o el mero hecho de frotar o restregar con bayetas pudo ocasionar roces y desgastes.

(23) Record6 que debio ser a comienzos de los afos cincuenta.

(24) MASSCHELEIN-KLEINER, Zes Solvants, Bruselas, 1981 y CREMONESI, P., Materiali e Metodi per la
Pulituta di Opere Policrome, Bolonia, 1997.

(25) GOMEZ, M., La Restauracion. Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de arte,
Madrid, 1998 (Cuadernos de Arte Catedra, 34).

(26) DERRICK, M. R.; STULIK, D.; LANDRY, J.M., Infrared Spectroscopy in Conservation Science, The
Getty Conservation Institute.

(27) Adhesion: unién entre capas adyacentes. Cohesion: union en el interior de la capa
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FIGURAS

Fig. 2: Asuncién, Archivo Moreno, MIN: 36.112-  Fig. 3: Capilla de la Circuncisién, Archivo de la Junta
B, IPHE (Ministerio de Cultura), 1915-1920 Delegada del Tesoro Artistico, MIN: AJ-0188, IPHE
(Ministerio de Cultura), 1938
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Archivo Arbaiza MP 10211 e

Fig. 4: Adoracion de los pastores, Archivo
Arbaiza, MIN: MO 10211, IPHE (Ministerio de
Cultura), 1939-40

Fig. 5: Microfotografia realizada al microscopio 6ptico con luz visible sobre una muestra tomada de
Adoracion de los pastores

Fig. 6: Microfotografia realizada al microscopio dptico con radiacion ultravioleta con lampara de Wood, sobre
una muestra tomada de Adoracion de los pastores, donde las capas corresponden a:

4, 5y 6.- sucesion de capas de las distintas manos de laca roja

3.- albayalde

2.- capa intermedia con escasos granos de bermellén y laca roja

lay 1b.: preparacion realizada en dos manos
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