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Abstract

El Retaule de I’Epifania o del Conestable
de Jaume Huguet, datat el 1464-1465 i
pintat per a la capella reial de Santa Agata
de Barcelona, ha patit diverses vicissituds al
llarg de la historia i ha estat objecte de trac-
taments de restauracid en diferents oca-
sions. La darrera intervencio es va fer al
Centre de Restauraci6 de Béns Mobles de la
Generalitat de Catalunya. En aquesta oca-
sid, entre el 1995 1 el 2000, les taules laterals
del retaule van ser restaurades per Joaquim
Pradell qui, de molt jove, ja havia col-labo-
rat breument en la intervencié del 1935-
19309, iniciada al Museu d’Art de Catalunya
i prosseguida a Olot a causa de la Guerra
Civil. En I'article, Joaquim Pradell descriu
tant la consolidacié del suport de fusta del
retaule, que es va dur a terme el 1937, com
la seva actuacié recent en la taula lateral
amb les escenes de ’Ascensié de Crist i
la Dormicié de la Mare de Déu. Explica la
fixaci6 i neteja de les capes pictoriques, les
fases d’anivellament i d’envernissat i detalla
especialment els diversos sistemes de rein-
tegracié pictorica. A la vegada, aporta
observacions sobre el sistema constructiu
del retaule i sobre els materials i la tecnica
pictorica de Jaume Huguet.

El Retablo de la Epifania o del Condestable de
Jaume Huguet, fechado en 1464-1465 y pinta-
do para la capilla real de Santa Agata de
Barcelona, ha sufrido varias vicisitudes a lo
largo de la historia y ha sido objeto de trata-
mientos de restauracién en diferentes ocasio-
nes. La dltima intervencidn se hizo en el Centre
de Restauraci6 de Béns Mobles de la
Generalitat de Catalunya. En esta ocasion,
entre 1995 y 2000, las tablas laterales del reta-
blo fueron restauradas por Joaquim Pradell
quien, siendo muy joven, ya habia colaborado
brevemente en la intervenciéon de 1935-1939,
iniciada en el Museu d’Art de Catalunya y
continuada en Olot a causa de la Guerra Civil.
En el articulo, Joaquim Pradell describe tanto
la consolidacién del soporte de madera del
retablo, que se realizé en 1937, como su actua-
cion reciente en la tabla lateral con las escenas
de la Ascension de Cristo y la Dormicion de la
Virgen. Explica la fijacién y limpieza de las
capas pictdricas, las fases de nivelacion y bar-
nizado y detalla especialmente los distintos
sistemas de reintegracion pictérica. A la vez,
aporta observaciones sobre el sistema cons-
tructivo del retablo y sobre los materiales y la
técnica pictérica de Jaume Huguet.

Butlleti MNAC, 9, 2008

The Epiphany or Constable altarpiece by Jaume
Huguet, dating to 1464-1465 and painted for the
royal chapel of Santa Agata in Barcelona, has
been subject to vicissitudes over the course of
history and to restoration on various occasions.
The Government of Catalonia’s Centre for the
conservation of movable goods (Centre de
Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat
de Catalunya) undertook the last intervention.
On this occasion, between 1995 and 2000, the
altarpiece’s lateral panels were restored by
Joaquim Pradell, who, when very young, had
briefly collaborated in the intervention in 1935-
1939, initiated in the Museu d’Art de Catalunya
and continued in Olot on account of the Spanish
Civil War. In the article, Joaquim Pradell
describes the consolidation of the altarpiece’s
wooden support, which was undertaken in 1937,
and his recent intervention on the lateral panel
featuring scenes of the Ascension of Christ and
Dormition of the Mother of God. It explains
the fixing and cleaning of the pictorial layers, the
levelling and varnishing phases and, in particular,
outlines the various pictorial reintegration
methods. At the same time, observations are
made regarding the altarpiece’s building method,
the materials and Jaume Huguet’s pictorial
technique.



Joaquim Pradell i Ventura

El Museu Nacional d’Art de Catalunya y el mundo de la conservacion-restauracion de nuestro pais tie-
nen una deuda pendiente de gratitud para con Joaquim Pradell i Ventura. En 1935, siendo director
Joaquim Folch i Torres, entré en el Museo cuando solo contaba 14 aiios como meritorio a prueba y sin
sueldo. Fue discipulo de Manuel Grau i Mas, el pionero de la restauracion contempordnea en
Cataluiia, quien dirigio el servicio de restauracion del Museo a partir de 1932, después de que la Junta
de Museus lo enviase a formar parte como restaurador de la Pinacoteca de Brera, en Mildn. Joaquim
Pradell ha dedicado medio siglo al Museo, donde se convirtio en uno de los profesionales mds respe-
tados de su dmbito y donde se jubilé como jefe del Servicio de Restauracion. Han pasado por sus manos
algunas de las obras de pintura mds relevantes del patrimonio cataldn; en algunas ha intervenido
directamente y en otras ha sido un espectador privilegiado. Su sentido de la responsabilidad y su pre-
ocupacion por el trabajo son harto conocidos por todos aquellos que han colaborado con él, quienes
nos han dado testimonio de ello. Y verdaderamente, Joaquim Pradell no frivoliza nunca cuando habla
de procesos de conservacion-restauracion y menos cuando se encuentra ante la obra, cuando examina
con detalle las alteraciones y valora las actuaciones de restauracion que se pueden apreciar en ella o
cuando se entusiasma describiendo las peculiaridades de la técnica de un artista. La generosidad en el
momento de transmitir sus conocimientos y descubrimientos ha supuesto un estimulo y un regalo para
los restauradores, historiadores del arte y cientificos que han tenido la suerte de tratar con él.

En 1995, el jefe del Servei de Restauracio de Béns Mobles de la Generalitat de Catalunya, Josep
Maria Xarrié, solicito a Pradell que colaborase en la restauracion de una de las obras maestras de
Jaume Huguet, el Retablo de la Epifania o del Condestable, que ya habia sido tratado en distintas oca-
siones en el Museu d’Art de Catalunya. Con el articulo que publicamos ahora sobre su actuacion en
una tabla lateral de este retablo, Joaquim Pradell, quien siempre ha mostrado una capacidad de
observacion, una memoria y un oficio prodigiosos, ha querido dejar constancia de una restauracion
de madurez donde la experiencia y la curiosidad han sido determinantes.

y la pérdida del aglutinante proteico de
las capas pictéricas de preparacion,
que debilitaron en gran medida la capa
cromatica. Todo ello agudiza la consi-
derable problemética del mueble que
gustosamente aceptamos intervenir.

Joaquim Folch i Torres, en un articulo
publicado en la revista Destino," reali-
70 un repaso histérico de los distintos
traslados del retablo. Tras ser pintado,
el retablo permanecié en la capilla
de Santa Agata durante 370 afios,
desde 1465, afio en que se finalizo,
hasta 1835, cuando se extingui6 el
culto en la capilla. Como consecuencia
de los hechos revolucionarios los frai-
les mercedarios encargados del culto
huyeron y, en una época de gobiernos
liberales, bajo el reinado de Isabel II la

Museu Nacional d’Art de Catalunya

Sobre las vicisitudes historicas del

Retablo de la Epifania o del
Condestable de Portugal

El objeto de este articulo es la descripcion del proceso de restaura-
cién del Retablo de la Epifania o del Condestable, pintado por
Jaume Huguet por encargo de Pedro IV de Catalufia y Aragdn, el
«Condestable de Portugal», que reind efimeramente en Catalufia
entre 1463 y 1466. En estos momentos soy el tnico testigo ocular
de la primera intervencion sobre el retablo en el Laboratorio de
Restauracion del Museu d’ Art de Catalunya, por el hecho de haber
colaborado en ella justo al comienzo de mis estudios de restaura-
cién en este mismo Laboratorio. Después de una introduccion
general, donde se subrayan las principales vicisitudes histéricas del
retablo, nos referiremos principalmente a las ultimas actuaciones
de conservacion efectuadas entre 1995 y 2000 sobre una de las
tablas laterales, en particular la de la derecha (lado de la Epistola),
que contiene las escenas de la Ascension de Cristo y la Dormicion
de la Virgen.

No es extrafio que el Retablo de la Epifania o del Condestable 1le-
gase a nuestros dias en un estado de conservacién precario y dolo-
rosamente lamentable que no ofrecia garantias de durabilidad.

El paso de los afios, la desidia y la dejadez en la conservacion de
la obra trajeron consigo las consecuencias que a continuacién
comentaremos, especialmente grietas longitudinales, cuarteados
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capilla quedo desolada y fueron desa-
pareciendo los bienes muebles, salvo
el retablo, que permaneci6 en el absi-
de. Fue Prosper Bofarull, el archivero
del Archivo de la Corona de Aragdn, quien se compadecid del reta-
blo, lo recogid y lo almacend en las dependencias del Archivo.

Al recibir el escultor Venanci Vallmitjana el encargo de retratar a
la reina Isabel II, él y su hermano Agapit, también escultor, obtu-
vieron el permiso para instalar su taller en la capilla. Es posible
que durante este periodo otros artistas que frecuentaban el impro-
visado taller de los Vallmitjana realizasen alguna intervencién
(quizd la primera restauracion) en el retablo que posteriormente,
durante la dltima restauracién en 1999, pudimos detectar. Los
Vallmitjana mantuvieron este taller hasta 1852, momento en que
la Comisién Provincial de Monumentos solicité a la reina el desa-
lojo de la capilla y que ésta se confiase a la Comisién, que inicia-
ria su restauracion. Mds tarde se decidi6 utilizar este espacio como
museo y el archivero, el sefior Bofarull, solicit6 al secretario de la
Comisién de Monumentos que el Retablo del Condestable fuera
trasladado a la sacristia de la capilla de Santa Agata, traslado que
tuvo lugar el 24 de agosto de 1858. Folch i Torres cree que la obra
sufrié menos durante los treinta afios en que estuvo almacenada en
el Archivo de la Corona de Aragén que durante los setenta y tres
que permanecié en la capilla convertida en museo, pues en el
transcurso del siglo xix el museo dejaba mucho que desear en
cuanto a mantenimiento y conservacién, debido a la deficiencias
climatoldgicas, la humedad ambiental y los valores termométricos
extremos. Folch i Torres llega incluso a explicar que él mismo
habia visto durante largas temporadas las ventanas sin cristal y las
vidrieras de colores rotas, pudiéndose ver el cielo directamente a
través del dibujo de los emplomados.



Restauracié d’una taula de Jaume Huguet: les escenes de I’Ascensio de Crist i la Dormicio de la Mare de Déu del Retaule del Conestable

El Museu Nacional d’Art de Catalunya i el mon de la conservacio-restauracio del nostre pais
tenen un deute pendent de gratitud amb Joaquim Pradell i Ventura. L’any 1935, essent director
Joaquim Folch i Torres, va entrar al Museu quan només tenia 14 anys, com a meritori a prova i
sense cobrar. Va ser deixeble de Manuel Grau i Mas, el capdavanter de la restauracio contem-
porania a Catalunya, que va dirigir el servei de restauracio del Museu a partir de I’any 1932, des-
prés que la Junta de Museus [’enviés a formar-se com a restaurador a la Pinacoteca de Brera, a
Mila. Joaquim Pradell ha dedicat mig segle al Museu, on es va convertir en un dels professionals
més respectats del seu ambit i on es va jubilar com a cap del Servei de Restauracio. Han passat
per les seves mans algunes de les obres de pintura més rellevants del patrimoni catala: en algunes
hi ha intervingut directament i en d’altres ha fet d’espectador privilegiat. El seu sentit de la res-
ponsabilitat i la seva preocupacio pel treball son ben coneguts per tots aquells que han col-labo-
rat amb ell, els quals ens n’han donat testimoni. I és veritat, Joaquim Pradell no frivolitza mai
quan parla de processos de conservacio-restauracio i menys quan esta davant de I’obra, quan exa-
mina en detall les alteracions i valora les actuacions de restauracié que s’hi poden apreciar o
quan s’entusiasma descrivint les peculiaritats de la téecnica d’un artista. La generositat a [’hora
de transmetre els seus coneixements i els seus descobriments ha constituit un estimul i un regal per
als restauradors, historiadors de ’art i cientifics que han tingut la sort de tractar-lo.

L’any 1995, el cap del Servei de Restauracio de Béns Mobles de la Generalitat de Catalunya, Josep
Maria Xarrié, va demanar a Pradell que col-laborés en la restauracio d’una de les obres mestres de
Jaume Huguet, el Retaule de I’Epifania o del Conestable, que ja havia estat tractat en diverses oca-
sions al Museu d’Art de Catalunya. Amb 'article que ara publiquem sobre la seva actuacié en una
taula lateral d’aquest retaule, Joaquim Pradell, que sempre ha exhibit una capacitat d’observacio,
una memoria i un ofici prodigiosos, ha volgut deixar constancia d’una restauracio de maduresa on

lligant proteic de les capes pictori-
ques de preparacid, que van debilitar
en gran mesura la capa cromatica.
Tot aix0 aguditza la problematica
considerable del moble que de grat
acceptarem intervenir.

Joaquim Folch i Torres, en un article
publicat a la revista Destino,' va fer
un repas historic dels diversos tras-
llats del retaule. Després de ser pintat,
el retaule va romandre a la capella de
Santa Agata durant 370 anys, des
de I’any 1465, en que es finalitza, fins
al 1835, en que es va extingir el culte
a la capella. Com a conseqiiencia dels
fets revolucionaris, fugiren els frares
mercedaris que es cuidaven del culte
i, en aquesta ¢poca de governs libe-

I’experiencia i la curiositat han estat determinants.

Museu Nacional d’Art de Catalunya

Sobre les vicissituds historiques del
Retaule de I’Epifania o del Conestable
de Portugal

L'objecte d'aquest article és la descripcid del procés de restauracié
del Retaule de I'Epifania o del Conestable, pintat per Jaume Huguet
per encarrec de Pere IV de Catalunya i Arago, el «Conestable de
Portugal», que va regnar efimerament a Catalunya entre el 14631 el
1466. En aquests moments soc 1inic testimoni ocular de la prime-
ra intervenci6 en el retaule al Laboratori de Restauracié del Museu
d’Art de Catalunya, pel fet d’haver-hi col-laborat quan tot just
comengava els meus estudis de restauracié en aquest mateix
Laboratori. Després d’una introduccié general, on se subratllen les
principals vicissituds historiques del retaule, el text es referira prin-
cipalment a les ultimes actuacions de conservaci6 efectuades entre
el 19951 el 2000, sobre una de les taules laterals, en particular la de
la dreta (costat de 1’Epistola), que conté les escenes de 1’Ascensio
de Crist ila Dormicio de la Mare de Déu.

No és d’estranyar que el Retaule de l'Epifania, o del Cones-
table, arribés als nostres dies en un estat de conservacio preca-
ri i dolorosament lamentable que no oferia garanties de durabi-
litat.

L’efecte dels anys, la desidia i la deixadesa en la conservacié de
I’obra van produir les conseqiiéncies que a continuacié esmenta-
rem, especialment esquerdes longitudinals, clivellats i perdua del

rals, sota el regnat d’Isabel 11, la cape-

Ila queda desolada i van anar desapa-

reixent-ne els objectes mobles, tret

del retaule, que va romandre tot sol a

I’absis. Va ser Prosper Bofarull, 1’ar-
xiver de 1’ Arxiu de la Corona d’ Aragd, qui es compadi del retau-
le, el recolli i I’emmagatzema a les dependencies de 1’ Arxiu.

En rebre I’escultor Venanci Vallmitjana 1’encarrec de retratar la
reina Isabel II, ell i el seu germa Agapit, també escultor, van obte-
nir el permis per instal-lar el seu taller a la capella. Es possible
que, durant aquest periode, altres artistes que freqilientaven 1’im-
provisat taller dels Vallmitjana fessin alguna intervencid (prime-
ra restauracié?) en el retaule que, posteriorment, durant 1’dltima
restauracié de 1999, vam poder detectar. Els Vallmitjana van
mantenir aquest taller fins a I’any 1852, moment en que la
Comissi6 Provincial de Monuments va demanar a la reina que es
desallotgés la capella i que es confiés a la Comissid, que va ini-
ciar-ne la restauraci6. Més tard es va decidir utilitzar aquest espai
com a museu i I’arxiver, el senyor Bofarull, va demanar al secre-
tari de la Comissié de Monuments que el Retaule del Conestable
es traslladés a la sagristia de la capella de Santa Agata, trasllat
que es va produir el 24 d’agost de 1858. Folch i Torres creu que
I’obra va patir menys durant els trenta-tres anys que va estar
emmagatzemada a 1’Arxiu de la Corona d’Aragé que durant els
setanta-tres que va estar a la capella convertida en museu, car en
el transcurs del segle Xix el museu deixava molt a desitjar quant
a manteniment i conservacio, a causa de les deficiencies clima-
tologiques, les humitats ambientals i els valors termometrics
extrems. Folch i Torres explica fins i tot que ell mateix havia vist
durant llargues temporades les finestres sense els vidres i els
vitralls de colors trencats, que es podia veure el cel directament a
través del dibuix dels emplomats.



Joaquim Pradell i Ventura

La primera restauracion del retablo en el
Servicio de Restauracion del Museu
d’Art de Catalunya, 1935-1939

El 19 de enero de 1931 la Junta de Museos aprobaba la propues-
ta de Joaquim Folch i Torres —director del Museu d’Art de
Catalunya— de enviar a Manuel Grau i Mas a Italia, con caracter
de pensionado y por el periodo de un afio,’® para aprender la técni-
ca de restauracion en el mejor taller europeo del momento, el de
Mauro Pellicioli, eminente profesor y superintendente de la
Pinacoteca de Brera en Mildn. Este hecho indica claramente que
nuestro Servicio de Restauracién del Museo empieza a funcionar
en los primeros meses de 1932 en el edificio del Parque de la
Ciudadela y con Manuel Grau i Mas como jefe.

Querrfamos agradecer, en primer lugar y sirviendo al mismo tiem-
po de testimonio, la labor llevada a cabo por el sefior Grau. No obs-
tante, creemos que supondria un olvido injustificable obviar los
nombres del colectivo y los profesionales que por aquellos afios
formaron el equipo del Servicio recién instaurado. Todos ellos se
involucraron con entusiasmo y profesionalidad —cada uno dentro
de su especialidad— en la restauracién del Retablo del Condestable,
colaborando estrechamente con el jefe. Nos gustaria, pues, que este
informe sirviese también de homenaje a este primer grupo de pro-
fesionales, lamentablemente ya fallecidos.

Nos referimos a continuacién a estos inolvidables amigos.
Doménech Xarrié i Mirambell, ayudante directo y de la confianza
profesional de Grau i Mas, quien mds adelante tuvo un gran éxito
como restaurador de prestigio reconocido en Barcelona. Como
dorador y tallista, Ant6én Esteve i Querol, de oficio depurado y téc-
nicamente inmejorable, fue aprendiz en la prestigiosa Casa Cuyas
de la calle Casanova, hoy desaparecida. Jestis Arcas Porta, eba-
nista de primera, tuvo un protagonismo importante en lo que se
refiere a la consolidacién, la reestructuraciéon y el montaje del
esqueleto arquitectonico, asi como de los tablones que conforman
las tablas del Retablo del Condestable. Finalmente, quien suscri-
be este articulo, aunque muy joven por entonces, colaboré duran-
te un cierto periodo de tiempo que se vio truncado desgraciada-
mente por la Guerra Civil el 19 de julio de 1936.

La labor de restauracion del Retablo del Condestable comenz6 en
el Museu d’Art de Catalunya (Palacio Nacional de Montjuic),
donde estaba ubicado el Servicio de Restauracion. Se aplicé en el
retablo, entre los afios 1935 y 1939, un tratamiento que podriamos
calificar, mas correctamente, como de criterio curativo o de con-
servacion, mas que de restauracion, ya que la obra se hallaba en
un estado lastimoso cuando entré en el Servicio. Por encima de
todo, se procedi6 al refuerzo integral que necesitaba la obra en su
estructura general, tanto en lo que se refiere a la parte del soporte
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de madera como en las capas pictéricas. Las cuatro tablas corres-
pondientes a la predela se recuperaron y se incorporaron al conjun-
to del retablo con posterioridad, ya en 1964. Esta tarea, iniciada y
continuada en Barcelona hasta el mes de julio de 1936, prosigui6
luego en Olot, donde al inicio de la Guerra Civil se traslad6 por
razones de seguridad el taller de restauracion del Museo, que quedd
instalado en la casa modernista Sola-Morales, ubicada en el paseo
del Firal. La restauracién del conjunto del retablo se termind en
Olot durante el periodo entre 1937 y 1939. Los trabajos fueron diri-
gidos por el sefior Manuel Grau i Mas.

Consolidacion del soporte (Olot, 1937)

El conjunto de la carpinteria del retablo es de dlamo, un arbol cadu-
cifolio cultivado frecuentemente en riberas y en tierras bajas. Esta
madera es ligera, mullida y blancuzca, y tiene la ventaja que pre-
senta pocos nudos, lo que la favorece razonablemente de cara a ser
preparada y tratada como soporte pictérico. No obstante, su resis-
tencia es muy limitada en lo que atafie a su duracion, pues prolife-
ran facilmente en ella xiléfagos, termitas, coledpteros, etc. Este
fendmeno se puede observar en gran parte de la produccién picté-
rica gética catalana, en la que casi siempre se utiliza dicha made-
ra. En este caso habria sido deseable que el soporte de madera nos
hubiese llegado en mejores condiciones de conservacién que las
actuales, tanto a nivel de soportes técnicos como en los elementos
de corte decorativo. Por otro lado, las dimensiones, que exceden las
medidas habituales, complican todavia mds la reparacién de la car-
pinterfa. En cuanto a los carpinteros y tallistas de los retablos de
Huguet, sabemos que probablemente habian estado entre los mejor
cualificados de la época. Jaume Barrachina documenta como car-
pinteros del Retablo del Condestable a Miquel Prats y Pere Duran;
este ultimo también como tallista.*

Los trabajos de restauracion fueron determinantes para la posterior
buena conservacion del reverso de las tablas, dado que la degrada-
cién de la madera y la falta de ciertos elementos del esqueleto fue-
ron una de las principales preocupaciones del Servicio. En lo que
se refiere a la tabla lateral con las escenas de la Ascension de Cristo
y la Dormicion de la Virgen, objeto de este articulo, el movimien-
to y la separacion de la junta natural de los dos tablones y las grie-
tas producidas por la sequedad de la madera y los cambios climé-
ticos y de ubicacidén, causaron otros estragos que obligaron a la
intervencién rapida del especialista del servicio de carpinteria,
Jesus Arcas i Porta.

La tabla presenta unas dimensiones totales de 243 x 99 cm. Si
observamos el reverso, vemos que el tablero pintado comprende
dos tablones unidos entre si y sin ensamblar (unién a tope), aun-
que un tanto separados por el paso de los afios. El ancho del
tablon de la izquierda es de 48 cm y el de la derecha de 51 cm.



Restauracié d’una taula de Jaume Huguet: les escenes de I’Ascensio de Crist i la Dormicio de la Mare de Déu del Retaule del Conestable

La primera restauracio del retaule al
Servei de Restauracid del Museu d’ Art
de Catalunya, 1935-1939

El 19 de gener de 1931,% la Junta de Museus aprovava la propos-
ta de Joaquim Folch i Torres —director del Museu d'Art de
Catalunya— d'enviar Manuel Grau i Mas a Italia, amb caracter
de pensionat i pel periode d'un any,’ per aprendre la técnica de
restauracié en el millor taller europeu del moment, el de Mauro
Pellicioli, eminent professor i sobreintendent de la Pinacoteca de
Brera de Mila. Aquest fet indica clarament que el nostre Servei
de Restauracié del Museu comenga a funcionar els primers
mesos del 1932 a l'edifici del Parc de la Ciutadella i amb I’es-
mentat Manuel Grau i Mas com a cap.

Voldriem agrair, en primer lloc, bo i servint al mateix temps de
testimoniatge, la tasca portada a terme pel senyor Grau.
Tanmateix, creiem que seria un oblit injustificable obviar els
noms del col-lectiu i dels professionals que en aquells anys forni-
ren l'equip del Servei, tot just acabat d’encetar. Tots ells s'involu-
craren amb entusiasme i professionalitat, cadascun dins la seva
especialitat, en la restauracié del Retaule del Conestable,
col-laborant estretament amb el cap. Voldriem, doncs, que aquest
informe servis també d'homenatge a aquest primer grup de pro-
fessionals, tots ells dissortadament ja morts.

Ens referim a continuacié a aquests inoblidables amics.
Domenech Xarrié i Mirambell, ajudant directe i de gran con-
fianca professional de Grau i Mas, el qual més endavant reeixi
com a restaurador de prestigi reconegut a Barcelona. Com a dau-
rador i tallista, Anton Esteve i Querol, d'ofici depurat i técnica-
ment immillorable, féu l'aprenentatge a la prestigiosa Casa Cuyas
del carrer de Casanova, avui desapareguda. Jests Arcas Porta,
ebenista de primera, tingué un protagonisme important pel que fa
a la consolidacid, la reestructuracié i el muntatge de 1'esquelet
arquitectonic, aixi com de les posts que formen les taules del
Retaule del Conestable. Finalment, qui subscriu aquest article,
encara que aleshores molt jove, hi col-labora durant un curt peri-
ode de temps, dissortadament estroncat per la Guerra Civil, que
va comportar el trasllat del Servei de Restauraci6 a Olot.
Concretament, hi vaig participar des de la tardor de 1935 fins a
I'inici de la Guerra Civil, el 19 de juliol de 1936.

Es comenca la tasca de restauracié del Retaule del Conestable al
Museu d'Art de Catalunya (Palau Nacional de Montjuic), on
estava ubicat el Servei de Restauracié. Al retaule s’hi aplica,
entre els anys 1935 i 1939, un tractament que podriem dir-ne,
més correctament, de criteri curatiu o de conservacié més que no
pas de restauracio, ja que I’obra es trobava en un estat molt 1las-
timés quan entra al Servei. Per damunt de tot, es procedi al
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Fig. 1. Retaule del Conestable. Capella de Santa Agata, Barcelona / Retablo del
Conestablo. Capilla de Santa Agata, Barcelona.

reforcament integral que necessitava 1’obra en la seva estructura
general, tant pel que fa a la part del suport de fusta com a les capes
pictoriques. Les quatre taules corresponents a la predel-la es van
recuperar i es van incorporar al conjunt del retaule amb poste-
rioritat, ja a I’any 1964. Aquesta tasca, iniciada i continuada a
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No obstante, siete travesafios (el travesafio superior es de nueva
confeccién) y dos largueros de seccion transversal, de 5,5, x 4,5
cm, forman el bastidor de refuerzo de la totalidad de los tablones
y completan asi la estructura de la tabla. Los dngulos de los tra-
vesafios y largueros originales se hallan encajados y encolados en
sendas espigas horadadas. Tanto en el travesafio superior como
en el inferior observamos dos encajes horizontales (espacio
vacio), probablemente para acoplar en ellos las tablas yuxtapues-
tas. Cabe mencionar que en el tablén inferior izquierdo, entre el
dltimo y el pendltimo travesafio, se observa una grieta que reali-
za un recorrido vertical de unos 40 cm aproximadamente. Todos
los travesafios, salvo el superior y el inferior, estin ensamblados
con espigas en semicolas de milano (cinco por lado) de media
madera y finalmente fijados con clavos de forja en los dos lar-
gueros laterales, dado que estos dltimos son los portadores de los
encajes correspondientes. Los travesafios superior e inferior se
encuentran fijados con tornillos, asi como con ensambles de
media madera.

Se unieron de nuevo y se encolaron los tablones pintados y, donde
era necesario, se introdujo un pequefio segmento en la junta para
que la unién quedase bien cohesionada. Para asegurar la unién total
de los tablones se introdujeron, justo en el medio de cada uno de los
seis espacios de la tabla separados por los travesafios, seis espigas
en cola de milano de madera de roble, encastadas y encoladas a una
profundidad aproximada de 5 mm. Dos mds se colocaron en la grie-
ta, en el drea entre el dltimo y el pendltimo travesafio.

Para fijar nuevamente los dos tablones, una vez unidos entre si y
a los travesafios y largueros, se introdujeron unos tornillos en los
tablones de soporte por el anverso (pintura), ya que en la cons-
truccién original de la tabla, los clavos de forja estaban clavados
del mismo modo. Se procuraron aprovechar las faltas de color o
lagunas ya existentes. Finalmente, se limpi6 el reverso puliéndolo
con una cuchilla y se entinté también la nueva madera afiadida al
bicromato para que armonizase asi mejor con el tono envejecido
caracteristico del dorso original.

Ultima restauracion de la tabla
(afio 1999)

En 1995 el sefior Josep M* Xarrié i Rovira, director del Centre de
Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat de Catalunya, me
encomendd una nueva tarea de restauracion sobre el conjunto del
retablo después de mas de medio siglo de paréntesis. Se comenz6
la intervencion en dos de las tablas laterales, la Anunciacion y la
Resurreccion-Pentecostés, y a continuacion se procedio (aio 1999)
a la intervencidn sobre la tabla lateral derecha o de la Ascension-
Dormicion, que es la que nos ocupa en este escrito.
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Fig. 1. Ascensio de
Crist. Fotografia

de 1914, Arxiu Mas.
S’observen diverses
perdues a la capa
pictorica /
Ascension de Cristo.
Fotografia de 1914,
Arxiu Mas. Se
observan diversas
pérdidas en la capa
pictorica.
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a) Consolidacion de las capas pictoricas

Como era de suponer, la tabla nos llegaba, pasados tantos afios, con
algunas pérdidas en la capa pictdrica que se presentaban en forma
de cavidades —que ya existian antes de 1914, como nos informan
las detalladas fotografias que hemos revisado (fig. 1 y 2)—, debili-
tadas en su perimetro irregular debido a los contrastes bruscos de
temperatura, provocados sobre todo por la absorcién del vapor
de agua (humedad). Los materiales de la obra son extraordinaria-
mente higroscopicos, absorben en algunos momentos gran canti-
dad de agua para estar en equilibrio con el ambiente y se dilatan.
Cuando disminuye la humedad ambiental ceden parte del agua y se
contraen, con lo que con el paso de los afios se debilitan y acaban
desprendiéndose, provocando las consiguientes pérdidas.

En la escena de la Ascension de Cristo (registro superior), cabe
subrayar especialmente los desprendimientos y las pérdidas de las
capas de color carmin (laca), junto con la capa de preparacion roji-
za (mezcla de sulfuro de mercurio con blanco de plomo en la poli-
cromia original), en toda el drea importante del manto de san Juan
(fig. 2). La causa se puede relacionar con el aglutinante, dado que
el estrato superficial carminoso es mucho mas cristalino y agrie-
tadizo debido al aglutinante proteico de clara de huevo, que, afec-
tado por los cambios climdticos (de humedad relativa), provoca
grietas o craquelados que finalmente se traducen en desprendi-
mientos y posteriores pérdidas de las capas de color.’ No obstan-
te, en las partes profundas-oscuras de los pliegues de la tinica se
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Barcelona fins al mes de juliol de 1936, va prosseguir després a
Olot, on, en iniciar-se la Guerra Civil, es va traslladar, per raons de
seguretat, el taller de restauracié del Museu, que queda instal-lat a
la casa modernista Sola-Morales, ubicada al passeig del Firal. La
restauraci6 del conjunt del retaule s'enllesti a Olot durant el periode
del 1937 al 1939. Dirigi els treballs el senyor Manuel Grau i Mas.

Consolidaci6 del suport (Olot, 1937)

El conjunt del fustam del retaule és d’alber, un arbre caducifoli cul-
tivat freqiientment en riberes i terra baixa. Aquesta fusta és lleuge-
ra, tova i blanquinosa, i té com a avantatge que presenta pocs grops,
la qual cosa I’afavoreix raonablement per tal de ser preparada i
tractada com a suport pictoric. Pero, en canvi, la seva resisténcia és
forca limitada quant a duracié perque facilment hi proliferen xilo-
fags, termits, coleopters, etc. Aquest fenomen el podem observar
en la major part de la produccid pictorica gotica catalana, en la qual
s’utilitza gairebé sempre la fusta esmentada. En aquest cas hauria
estat desitjable que el suport de fusta ens hagués pervingut en
millors condicions de conservacié que les actuals, tant pel que fa
als suports pictorics com als elements de talla ornamental. D’altra
banda, les dimensions, que excedeixen les mesures habituals, com-
pliquen encara més la reparaci6 del fustam. Pel que fa als fusters i
els tallistes dels retaules d’Huguet, sabem que possiblement havien
estat dels més ben qualificats de I’¢época. Jaume Barrachina ens
documenta com a fusters del Retaule del Conestable, Miquel Prats
i Pere Duran; aquest dltim també com a tallista.*

Els treballs de restauracié foren determinants per a la posterior
bona conservaci6 del revers de les taules, ates que la degradacié de
la fusta i la mancanca d'alguns elements de I’esquelet eren una
de les principals preocupacions del Servei. Pel que fa a la taula
lateral amb les escenes de 1’Ascencio de Crist i la Dormicié de la
Mare de Déu, objecte d’aquest article, el moviment i la separaci6
de la junta natural dels dos taulons i les esquerdes produides per
l'eixutesa de la fusta i els canvis climatics i d'ubicacid, causaren
d'altres estralls que obligaren a la intervenci6 rapida de l'especia-
lista del servei en fusteria, Jesus Arcas i Porta.

La taula t€ unes dimensions totals de 243 x 99 cm. Si n’observem
el revers, veiem que el tauler pintat comprén dos taulons units
entre si i sense emmetxar (junta plana), encara que un pel separats
per I'efecte dels anys. L’amplada del taul6 de 1’esquerra és de
48 cm i el de la dreta, de 51 cm. Tanmateix, set travessers (el tra-
vesser superior és de nova confeccid) i dos llarguers de seccid
transversal, de 5,5 x 4,5 cm, formen el bastigi de refor¢ de la tota-
litat dels taulons, i completen aixi I'estructura de la taula. Els
angles dels travessers i llarguers originals es troben encaixats i
encolats en sengles metxes foradades. Tant en el travesser superior
com en I’inferior hi observem dos encaixos horitzontals (espai buit)
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Fig. 2. Ascensio de Crist. Fotografia: Centre de Restauracié de Béns Mobles
de Catalunya. Detall de les cavitats a la maniga de la tinica de sant Joan i dels
desprendiments o perdues de I’estrat de color carmi (laca) juntament amb la capa de
preparaci6 vermellosa del mantell del sant. / Ascension de Cristo. Fotografia: Centre
de Restauracié de Béns Mobles de Catalunya. Detalle de las cavidades en la manga
de la tinica de san Juan y de los desprendimientos o pérdidas del estrato de color
carmin (laca) junto con la capa de preparacion rojiza del manto del santo.

probablement per acoblar-hi les taules que s’hi juxtaposen. Cal
esmentar que en el taul6 inferior esquerre, entre I’tltim i el pendl-
tim travesser, s hi observa una escletxa que fa un recorregut vertical
d’uns 40 cm aproximadament. Tots els travessers, excepte el supe-
rior 1 I’inferior, estan encaixats amb metxes semicudornelles (cinc
per banda) de mitjamossa i finalment fixats amb claus de forja en
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observa una degradacién mds problemdtica y grave, probablemen-
te debido a la mezcla de la laca con pigmentos de sombras negruz-
cas, que engrosan visiblemente la superficie y modifican su volu-
men. Los grosores pueden ir de 10 a 20 um y de 70 a 100 um en
las partes de mayor relieve. EI mismo problema presenta la tinica
de san Pedro en la parte derecha de la imagen, aunque la tonalidad
del color se observa en general menos carminosa. En la escena de
la Dormicion de la Virgen (registro inferior) nos encontramos con
el mismo problema de degradacién en la tinica del apdstol san
Pedro en la parte superior derecha de la imagen; aqui se observa
perfectamente la pelicula de laca-negruzca desprendida de la base
de preparacion roja, aunque ésta, en algunas zonas muy puntuales,
se haya también perdido dejando a la vista la preparacién de yeso
(sulfato calcico).

Dada la problemdtica expresada en los parrafos anteriores, era
totalmente imprescindible intervenir de nuevo las cavidades y el
craquelado puntualmente para poder obtener la cohesion deseada.
La consolidacién, que nos debia ayudar a preparar y allanar el
camino para obtener un buen estucado, se efectud aplicando a pin-
cel, con mucha precisién y puntualmente, el acrilico Primal en las
lagunas importantes y secando inmediatamente la humedad resi-
dual del acrilico (hay que tener en cuenta que la pintura es extre-
madamente higroscépica y que por lo tanto corre el peligro de
diluirse al contacto con el agua). Al mismo tiempo, un abanico
de pequenas lagunas distribuidas en la totalidad de la superficie de
la tabla fueron también cuidadosamente tratadas.

b) Limpieza de las capas de color

La obra nos llegd extraordinariamente sucia (fig. 3). Los colores
originales quedaban eclipsados por la gran cantidad de contami-
nacion y residuos organicos. Una capa amarillenta cubria total-
mente la pintura y desvirtuaba sensiblemente el tono de los colo-
res y los dorados con relieve, hasta el punto de perder la brillantez
dorada caracteristica de los retablos medievales. Los abundantes
craquelados se encontraban materialmente taponados con grasa
contaminante, lo que suponia un nuevo problema afiadido. Las
tintas acuareladas (retoques visibles), aplicadas entre los afios
1935 y 1939, habian perdido también frescor y vibracién debido a
la contaminacion polvorienta que sufri6 el retablo cuando nueva-
mente fue colocado, montado y expuesto en la capilla de Santa
Agata después de la Guerra Civil. No olvidemos tampoco las
obras de restauracién arquitecténica que se realizaron posterior-
mente en la capilla. Si bien se tuvo la precaucion de tapar el reta-
blo cuidadosamente, el polvo se filtr6 a través de los poros y las
fisuras del tejido de cubrimiento. Podemos decir, pues, que se
sumo un nuevo estrato contaminante en la obra, lo que acab6 por
transformar el cromatismo original de la tabla. Dicho esto, expli-
caremos a continuacion el trabajo desempenado para sacarle el
maximo partido a la tabla que nos proponiamos restaurar. En
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Fig. 3. Taula de I’Ascensio

de Crist i la Dormicid de la
Mare de Déu abans de

la restauraci6 de 1999 / Tabla
de la Ascension de Cristo 'y de
la Dormicion de la Virgen antes
de la restauracién de 1999.

primer lugar se hicieron fotografias buenas en color del conjunto
y de distintos detalles. Realizamos, como es habitual, un detalla-
do examen organoléptico de la superficie pictorica de la tabla y
hasta de los detalles mds insignificantes. De esta manera, pudimos
observar que la capa pictérica de la obra tenia muy poco color
(barrida o gastada) en partes sustanciales de la composicién.

Tras este estudio previo sobre el estado de conservacion de las capas
superficiales de la pintura, nos propusimos realizar una ligera prue-
ba de limpieza. Se llevé a cabo en un pequeno fragmento donde crefa-
mos que el color podia tener mds solidez o consistencia y quiza
también un mayor espesor. Se optd, pues, por comenzar por el aflo-
ramiento gris de la escena superior de la Ascension y por el lecho
reclinatorio de color siena donde se halla la Virgen dormida. El
muestreo se efectud utilizando un detergente neutro de accién lenta,
poco liquido, probado y comprobado sobradamente en el Centro de
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els dos llarguers laterals, atés que aquests son els portadors dels
encaixos corresponents. Els travessers superior i inferior es troben
collats amb cargols i ensems amb encaixos de mitjamossa.

Es rejuntaren i encolaren els taulons pintats i, alla on calia, s’hi
introdui un petit segment en el junt per tal que el rejuntat quedés
ben cohesionat. Per assegurar la total uni6 dels taulons es van
introduir, en el bell mig de cadascun dels sis espais de la taula
separats pels travessers, sis metxes cudornelles de fusta de roure,
encastades i encolades a una profunditat aproximada de 5 mm.
Dues més es van col-locar a I’escletxa, a 1’area que correspon
entre 1’dltim i el pendltim travesser.

Per tal de tornar a fixar els dos taulons, una vegada units entre si
i als travessers i llarguers, s'introduiren uns cargols als taulons de
suport per l'anvers (pintura), tota vegada que en la construccié
original de la taula, els claus de forja anaven clavats de la matei-
xa manera. Hom procura aprofitar les manques de color o llacu-
nes ja existents. Finalment, es neteja el revers polint-lo amb gani-
veta, i també s’entinta la fusta nova afegida amb bicromat per tal
d'harmonitzar millor amb el to vell caracteristic del dors original.

Ultima restauracié6 de la taula (any 1999)

L’any 1995 el senyor Josep M* Xarrié i Rovira, director del Centre
de Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat de Catalunya,
em demana una nova actuacid de restauracié sobre el conjunt del
retaule, després de més de mig segle de parentesi. Es comenca
la intervencié en dues de les taules laterals, I’Anunciacio i la
Resurreccio-Pentecosta, i, a continuacio, es procedi (I’any 1999)
a la intervencio en la taula lateral dreta o de 1’Ascensio-Dormicio,
que és la que ens ocupa en aquest escrit.

a) Consolidacio de les capes pictoriques

Com era de suposar, la taula ens arribava, després de tants anys,
amb algunes perdues de la capa pictorica que es presentaven en
forma de cavitats —les quals ja existien abans de 1'any 1914, com
ens informen les detallades fotografies que hem revisat (fig. 112)—,
afeblides en el seu perimetre irregular a causa dels contrastos
bruscs de temperatura, causats sobretot per I'absorcié del vapor
d'aigua (humitat). Els materials constituents de I'obra s6n extraor-
dinariament higroscopics, absorbeixen en alguns moments gran
quantitat d'aigua per tal d'estar en equilibri amb l'ambient, i es
dilaten. Quan disminueix la humitat ambiental cedeixen part de
l'aigua i es contrauen, la qual cosa fa que amb els anys es debili-
tin 1 acabin desprenent-se, 1 provocar les consegiients perdues.

En’escena de I’Ascensio de Crist (registre superior), cal subratllar
especialment els despreniments i les perdues de les capes de color
carmi (laca), juntament amb la capa de preparacié vermellosa
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(mescla de sulfur de mercuri amb blanc de plom en la policromia
original), en tota la important area del mantell de sant Joan (fig. 2).
La causa es pot relacionar amb I’aglutinant, ates que I’estrat super-
ficial carminds és molt més cristal-1i i esquerdadis a causa del 1li-
gant proteic de clara d’ou, el qual, afectat pels canvis climatics
(d’humitat relativa), provoca esquerdes o clivellats que finalment
es tradueixen en despreniments i la posterior perdua de les capes
de color.” Tanmateix, a les parts profundes-fosques dels plecs de la
tinica s’observa una degradacié més problematica i greu, proba-
blement per la mescla de la laca amb pigments d’ombres negroses,
les quals engruixeixen visiblement la superficie, i en modifiquen el
volum. Els gruixos poden ser de 10 a 20 umide 70 a 100 wm a les
parts de més relleu. El mateix problema presenta la tdinica de sant
Pere a la part dreta de la imatge, encara que la tonalitat del color
s’observa en general menys carminosa. En I’escena de la Dormicio
de la Mare de Déu (registre inferior), trobem el mateix problema
de degradaci6 en la tinica de 1’apostol sant Pere, a la part superior
dreta de la imatge; aqui s’observa perfectament la pel-licula de
laca-negrosa despresa de la base de preparacié vermella, encara
que aquesta, en alguns llocs molt puntuals, també s’hagi perdut, tot
deixant a la vista la preparaci6 de guix (sulfat calcic).

Atesa la problematica expressada en els paragrafs anteriors, era del
tot imprescindible tornar a intervenir les cavitats i els clivellats
puntualment per poder obtenir la cohesi6 desitjada. La consolida-
ci6, que ens havia d’ajudar a preparar i aplanar el cami per obtenir
un bon estucat, s'efectua aplicant, amb molta precisié i puntual-
ment a pinzell, 'acrilic Primal a les llacunes importants i eixugant
immediatament la humitat residual de I’acrilic (cal tenir en compte
que la pintura és extremament higroscopica i que, per tant, corre
perill de diluir-se en contacte amb I’aigua). Al mateix temps, un
ventall de petites llacunes distribuides en la totalitat de la superfi-
cie de la taula foren també tractades curosament.

b) Neteja de les capes de color

L'obra ens arriba extraordinariament bruta (fig. 3). Els colors ori-
ginals quedaven eclipsats per la molta contaminaci6 i els residus
organics. Un nuvolet groguenc cobria totalment la pintura i des-
virtuava sensiblement el to dels colors i els daurats amb relleu,
fins al punt de perdre la lluentor daurada caracteristica dels retau-
les medievals. Els abundants clivellats es trobaven materialment
taponats amb greix contaminant, la qual cosa representava un
problema afegit més. Les tintes aquarel-lades (retocs visibles),
aplicades entre els anys 1935 1 1939, havien perdut també frescor
i vibracié a causa de la contaminacié pulverulenta que pati el
retaule quan fou de nou col-locat, muntat i exposat a la capella de
Santa Agata, després de la Guerra Civil. No oblidem tampoc les
obres de restauracié arquitectonica que s'efectuaren posterior-
ment a la capella. Tot i que hom tingué la precaucié de tapar
el retaule curosament, la pols s'infiltra pels porus i les fissures del
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Restauracion, de facil neutralizacién con un hidrocarburo muy
voldtil (del tipo White Spirit). Pasadas 24 horas, totalmente secas
las capas pictdricas, se considerd necesario efectuar una segunda
intervencién con el mismo producto a fin de eliminar el resto de
residuos existentes. Comprobada la bondad del producto, se pasé a
limpiar la totalidad de los colores restantes (excepto los verdes)
que configuraban la composicién de la tabla, que se comportaron
satisfactoriamente. Se tuvo mucha precaucion al tratar los colores
de base bermellon, dado que se trataba de un sulfuro de mercurio
(S,Hg), es decir, cinabrio. Sabemos por experiencia que dicho pig-
mento, mezclado con aglutinantes de proteinas, es decir, colas,
huevo, etc., aunque muy sélido, con cualquier producto acuoso
aplicado despreocupadamente, se destifie con facilidad. En cuanto
a los colores restantes, se procedié también con una enorme pru-
dencia, dado el peligro que supone actuar sobre los aglutinantes ya
comentados. En toda la gama de tonos verdosos se afiadia un grave
problema de limpieza, puesto que habian sido repintados y se habia
cubierto de negro la totalidad del color verde. Es muy posible que
el pintor o pintores que «restauraron» la tabla, quizd a finales del
siglo x1X (?), encontrasen los verdes muy ennegrecidos debido a la
alteracion del cobre del pigmento provocada por la accion de los
afios y los siglos. Por este motivo, taparon con color negro las pér-
didas de los estratos verdosos y blancos de preparacion, embadur-
nando completamente la totalidad de la zona verde para obtener asi
una extension homogénea e invisible del drea del repintado.

Los verdes: se observé que estos colores ofrecen normalmente un
ctimulo de dificultades en el proceso de recuperaciéon. Cuando se
encuentran alterados, soluciones combinadas de Dimeti Formamida
con White Spirit suelen ser suficientes para obtener la claridad dese-
ada. Pero el caso que nos ocupa, como ya hemos comentado ante-
riormente, presentaba el problema afadido del recubrimiento de
pigmento negro, de dudosa técnica oleosa, que impedia saber exac-
tamente como encontrarfamos el estado de conservacion de la capa
subyacente original (verde) una vez aquél fuese retirado. Conseguir
eliminar la negrura superficial era, pues, esencial para visualizar el
estado de conservacion del color subyacente, especialmente en la
capa verde del apdstol que se encuentra sentado en la parte inferior
derecha de la tabla (Dormicion de la Virgen). Utilizamos el Gel-
Cloruro de Metileno dejandolo reposar unos tres o cuatro minutos a
fin de reblandecer el finisimo recubierto del estrato de color negro.
Se repiti6 la operacion otra vez, hasta conseguir la retirada total o
parcial del color. La utilizacién del Dimetil Formamida acabé por
eliminar las pequefias particulas o impurezas existentes en la super-
ficie verdosa, también las manchas amarronadas que se originan
normalmente debido a la alteracion del cobre. Un tltimo aclarado
con White Spirit acabd de neutralizar los efectos de los disolventes
comentados. Los colores verdes se habian recuperado. Una vez
limpios, disfrutamos especialmente de estos verdes y pudimos con-
templar los distintos matices, que pasan de tonos amarillentos a azu-
lados oscuros.
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No obstante, finalizada la limpieza de la capa pictérica nos
encontramos con una importante cantidad de lagunas blancas
que dejaban a la vista el yeso original desnivelado. La figura 4
muestra el estado de la escena de la Ascension tras la limpieza.

¢) Estucado

En el manto carminoso de san Juan, en el compartimento superior
(Ascension de Cristo), tal como comentdbamos en el apartado
«Consolidacion de las capas pictdricas», abundan los estratos de
lacas oscuras, de un grosor de 70-100 um. Estos grosores cierta-
mente finisimos, casi imperceptibles al ojo humano, se nivelaron
con un estucado muy elaborado formando una pasta con una solu-
cién de cola animal mezclada con sulfato célcico (CaSO,), dado
que por otro lado la posterior reintegracién habria conformado una
superficie sinuosamente ondulada y defectuosa (no plana) que
habria afectado a la lectura del retoque. Esta operacion la repeti-
mos en la capa de san Pedro (tiltima figura a la derecha), de un rojo
no tan carminoso pero que ofrecia las mismas deficiencias técnicas
que el manto ya comentado. En lo que se refiere al resto de la esce-
na, observamos pequefias cavidades, especialmente en el brazo de
la tiinica verde de san Juan, originadas por los clavos o tachuelas
clavados antes de 1914 (fig. 1 y 2). De la misma manera, estos ulti-
mos, y otros pequefios desprendimientos repartidos por la compo-
sicion, fueron igualmente estucados. No obstante, se optd por apro-
vechar los enmasillados efectuados en Olot (1937) y seguir el
mismo criterio, que consiste en dejar las zonas importantes perdi-
das neutras (por otro lado podrian afectar a la composicion), pero
respetando a su vez los estratos de yeso originales, de 1/2 a 1 mm
por debajo del nivel de la policromia superficial. Podemos men-
cionar, a modo de testimonio, en el compartimento inferior
(Dormicion de la Virgen), la gran falla o cavidad que abarca buena
parte de la tinica y el manto del apdstol lector, que se halla senta-
do a la izquierda en la parte baja de la composicién. Se aprecia
suficientemente la nivelacion del drea, de acuerdo con la policro-
mia original, mediante el estucado que elaboraron los restaurado-
res en Olot alrededor de 1937, y que nosotros perfeccionamos tras
la limpieza de las capas de color.

Observamos también, en el mismo compartimento, en la parte supe-
rior-izquierda, una pequefia falta desnivelada de la policromia laca-
da original, lo que origina la pérdida de buena parte del libro que lee
fervorosamente el personaje que lo sostiene. Siguiendo un criterio
conceptualmente arqueolégico nos hemos abstenido de intervenir
en este pequefio espacio. Cabe considerar que, como en la escena
anterior, las cavidades y los desprendimientos habian sido enmasi-
llados en toda el drea de la tabla, especialmente relevantes en el
manto verde del apéstol sentado a la derecha en la composicion.

La figura 5 muestra el estado de la escena del Trdnsito de la
Virgen tras ser limpiada y estucada.
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teixit de cobriment. Podem dir, doncs, que se suma un altre estrat
contaminant a 1'obra, la qual cosa acaba per transformar el cro-
matisme original de la taula. Dit aix0, explicarem la tasca que
vam portar a terme per tal de treure el maxim partit de la taula
que ens proposavem restaurar. Primer es feren bones fotografies
en color del conjunt i de diversos detalls. Férem, com és habitual,
un curés examen organoleptic de la superficie pictorica de la
taula i fins i tot dels detalls més insignificants. Aixi, vam poder
observar que la capa pictorica de 1'obra era molt prima de color
(escombrada o gastada) en parts substancials de la composicio.

Després d'aquest estudi previ de l'estat de conservacié de les capes
superficials de la pintura, ens proposarem de fer una prova de nete-
ja lleugera. Hom la va dur a terme en un petit fragment on creiem
que el color podia tenir més solidesa o consisténcia, i, tal vegada,
potser també més espessor. S'opta, doncs, per comengar pel greny
gris de I’escena superior de I’Ascensio 1 pel 1lit reclinatori de color
siena on es troba la Mare de Déu adormida. El mostreig s'efectua
emprant un detergent neutre d'accié lenta, poc liquid, sobradament
provat i comprovat al Centre de Restauraci6, de facil neutralitzacié
amb un hidrocarbur molt volatil (tipus White Spirit). Passades
24 hores, i un cop totalment seques les capes pictoriques, hom con-
sidera necessari fer una segona intervencié amb el mateix producte
per tal d'eliminar la resta de residus existents. Comprovada la bon-
dat del producte es passa a netejar la totalitat dels colors restants
(excepte els verds) que configuraven la composicié de la taula, els
quals es comportaren satisfactoriament. Hom prengué molta pre-
cauci6 a I’hora de tractar els colors de base vermelld, ates que es
tracta d'un sulfur de mercuri (S,Hg), és a dir, cinabri. Sabem per
experieéncia que aquest pigment, mesclat amb aglutinants de protei-
nes, és a dir, coles, ou, etc., encara que molt solid, amb qualsevol
producte aqués aplicat despreocupadament es destenyeix amb gran
facilitat. En tots els colors restants s'obra també amb gran prudeéncia
ates el perill que comporta actuar sobre els aglutinants ja esmentats.
En tota la gamma de tons verdosos s'afegia un greu problema de
neteja, atés que havien estat repintats i s’havia cobert de negre la
totalitat del color verd. Es molt possible que el pintor o pintors que
«restauraren» la taula, potser a finals del segle x1x (?), trobessin els
verds molt ennegrits a causa de I’alteracié del coure del pigment pro-
vocada per 1'acci6 dels anys i dels segles. Per aquest motiu, taparen
amb color negre les perdues dels estrats verdosos i blancs de prepa-
racié, empastifant completament la totalitat de la zona verda per tal
d’obtenir una extensié homogenia i invisible de I'area del repintat.

Els verds: es féu pales que aquests colors normalment ofereixen un
ctimul de dificultats a I’hora de recuperar-los. Quan es troben alte-
rats, solucions combinades de Dimetil Formamida amb White Spirit
solen ser suficients per obtenir-ne la claredat desitjada. Pero el cas
que ens ocupa, com ja hem esmentat anteriorment, tenia el proble-
ma afegit del recobriment de pigment negre, de dubtosa tecnica
oliosa, que impedia saber exactament com trobariem I'estat de con-
servacio de la capa subjacent original (verda) una vegada aquell fos

retirat. Aconseguir eliminar la negror superficial era, doncs, essen-
cial per visualitzar I'estat de conservaci6 del color subjacent, espe-
cialment a la capa verda de I’apostol que es troba assegut a la part
inferior dreta de la taula (Dormicio de la Mare de Déu). Utilitzarem
el Gel-Clorur de Metile deixant-lo reposar uns tres o quatre minuts
a fiiefecte d'estovar el finissim cobriment de 1'estrat de color negre.
Hom repeti 1'operaci6 una altra vegada, fins a aconseguir la retira-
da total o parcial d’aquest color. La utilitzacié del Dimetil Forma-
mida acaba d’eliminar les petites particules o impureses existents de
la superficie verdosa, adhuc les taques marronoses que s'originen
normalment a causa de l'alteracié del coure. Un esbandit dltim amb
White Spirit acaba de neutralitzar els efectes dels dissolvents
esmentats. Els colors verds s'havien recuperat. Una vegada nets,
fruirem especialment d’aquests verds i poguérem contemplar els
diversos matisos, que passen de tons groguencs a blavosos foscos.

Tanmateix, finalitzada la neteja de la capa pictorica, ens trobarem
amb una important quantitat de llacunes blanques que deixaven a
la vista el guix original desnivellat. La figura 4 mostra I’estat de
I’escena de I’Ascensio després de la neteja.

¢) Estucat

Al mantell carminds de sant Joan, en el compartiment superior
(Ascensio de Crist), tal com esmentem en 1’apartat «Consolidacid
de les capes pictoriques», hi abunden els estrats de laques fosques,
d’un gruix de 70-100 um. Aquests gruixos certament finissims, gai-
rebé imperceptibles a 1'ull huma, s’anivellaren amb un estucat molt
elaborat que formaren una pasta amb una solucié de cola animal
mesclada amb sulfat calcic (CaSO,), puix que, altrament, la poste-
rior reintegracié hauria conformat una superficie sinuosament
ondulada i defectuosa (no plana) que hauria afectat la lectura del
retoc. Aquesta operaci6 la repetirem a la capa de sant Pere (dltima
figura de la dreta), d’un vermell no tan carminds, perd que oferia
les mateixes deficiéncies técniques que el mantell ja esmentat.
Quant a la resta de ’escena, observarem petites cavitats, especial-
ment en el bra¢ de la tinica verda de sant Joan, ates que aquestes
eren originades per claus o gavarrots clavats abans de I’any 1914
(fig. 11 2). Aixi mateix, aquests darrers, i altres petits despreni-
ments arreu de la composicio, foren igualment estucats. No obstant
aixo, s’opta per aprofitar els massillats efectuats a Olot (1937) i
seguir el mateix criteri, que consisteix a deixar les zones importants
perdudes neutres (altrament podrien afectar la composicio), pero,
alhora, respectar els estrats de guix originals, de 1/2 a 1 mm per
sota del nivell de la policromia superficial. Podem esmentar, com a
testimoni, al compartiment inferior (Dormicio de la Mare de Déu),
la gran falla o cavitat que abraca bona part de la tinica i el mantell
de I’apostol lector, que es troba assegut a 1’esquerra de la part baixa
de la composici6. S hi aprecia a bastament I’anivellament de 1’area,
d’acord amb la policromia original, mitjancant I’estucat que elabo-
raren els restauradors a Olot pels voltants de 1’any 1937, i que
nosaltres perfeccionarem després de la neteja de les capes de color.
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d) Barnizado y reintegracion pictérica
1) Barnizado

Se utiliz6 la resina sintética policiclohexanona A W2. También
esta tabla presentaba las mismas caracteristicas técnicas bdsicas
convencionales en cuanto a construccion, entelado, enyesado, pig-
mentos, aglutinantes y texturas; especialmente las que constituyen
la amalgama del pigmento azul (azurita y demds mezclas).
Normalmente, este dltimo se asienta sobre una preparacion de
pigmento blanco (mezcla de carbonato basico de plomo). El pig-
mento azul presenta un gran relieve granulado, con una distribu-
cién de dimensioén de particula 5-30 um o mayor.® Al presentar,
pues, las mismas caracteristicas y propiedades de absorcién de bar-
niz que las otras tablas, no crefamos aconsejable establecer modi-
ficaciones sustanciales. No obstante, advertimos que esta textura
de naturaleza granulada absorbia mucho mas barniz que los pig-
mentos confrontados o yuxtapuestos, dado que estos ultimos pre-
sentaban en la superficie una textura més fina y pulida. Como con-
secuencia, vemos que las policromias azules de azurita, a pesar de
absorber una cantidad mayor de barniz debido al grosor de la capa,
quedan mucho mds mate que el resto de pigmentos. La mayor
rugosidad, as{ pues, da menos reflexién especular.

2) Reintegracion pictdrica

Antes de comenzar a reintegrar escogimos tres categorias técnicas
diferenciadas: ilusionismo y presentacion arqueoldgica en lo refe-
rido a la pintura; en cuanto a las lagunas importantes (Dormicion
de la Virgen), usamos el puntillismo, mas adecuado, y en las zonas
doradas, también el puntillismo o el tratteggio, en funcién de las
caracteristicas del dorado-cincelado. La preocupacion era resta-
blecer la lectura compositiva de la obra una vez escogida y apli-
cada cualquiera de las técnicas.

3) Reintegracion de la escena superior: Ascension de Cristo

En la escena de la Ascension, el color carminoso del manto resultd
ser el mas dificil de reintegrar. Ya hemos expresado en los apartados
anteriores las caracteristicas técnicas especiales de los compuestos
lacados, que fueron los responsables de las degradaciones posterio-
res. También hemos mencionado el finisimo estucado efectuado de
cara a completar los colores oscuros que llenaban y dibujaban los
pliegues del manto. Para reinterpretar estas partes perdidas, era
necesario restablecer el color de base bermell6n, a fin de que, al
aplicarle encima sutiles y transparentes veladuras carmin-negruz-
cas, estas tltimas nos ofreciesen una lectura compositiva de los plie-
gues del manto tal como el pintor los debié de concebir; en este
caso, escogimos la técnica de reintegracion ilusionista. En el manto
rojo de la figura que se halla a la derecha de la composicién (san
Pedro) aplicamos la misma técnica ilusionista ya comentada porque
presentaba la misma degradacion y deficiencia técnica. Los verdes
de la tinica de san Juan, asi como la capa del apéstol de la izquier-
da, eran los que presentaban las cavidades mas importantes después
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Fig. 4. L’Ascensio de Crist després de la neteja / La Ascension de Cristo después
de la limpieza.

del manto carmin del santo. En lo referente a las pocas cavidades del
celaje del fondo dorado —donde se recorta la silueta de un crestén
de roca y, en la superficie, las huellas de los pies de Cristo ele-
vandose flanqueado por dos dngeles— se utiliz6 la técnica del pun-
tillismo, pues el cincelado es de punzén en el nivel plano de la
superficie dorada de tema vegetal (hojas de roble) que se entrevé
entre el yeso en relieve. En cuanto al abanico de pequefias lagu-
nas producidas por la pérdida de color azul del manto de la
Virgen, con el fin de que se interpretase la misma textura y el
mismo color, se interpuso sobre el estucado un cojin de pequefios
grosores granulados de pigmento azul y blanco mezclados, aglu-
tinados con barniz rebajado con White Spirit. La mezcla de pig-
mento densa y azulada tenfa como finalidad imitar la textura rele-
vada del grano original; por encima, se incorporé una fina capa de
azul oscuro, a fin de ofrecer la imitacion ilusionista deseada. Sélo
con esta apariencia pudimos obtener el mate deseado, como en
todo el resto de colores azules saturados de la tabla. Como expli-
camos, pues, en el apartado «Barnizado», una mayor rugosidad
da menos reflexién especular.

En el registro inmediato inferior podemos ver la escena narra-
tiva de la Dormicion de la Virgen. Justo en el medio de la parte
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També en el mateix compartiment, a la part superior-esquerra,
observem una petita falla desnivellada de la policromia lacosa
original, la qual cosa origina la perdua de bona part del llibre que
llegeix fervorosament el personatge que el sosté. Seguint un cri-
teri conceptualment arqueologic, ens hem abstingut d’intervenir
en aquest petit espai. Cal considerar que, com en 1’escena supe-
rior, havien estat massillades les cavitats i els despreniments en
tota I’area de la taula, especialment rellevants en el mantell verd
de I’apostol assegut a la dreta de la composicio.

La figura 5 mostra I’estat de I’escena de la Dormicio de la Mare
de Déu després de ser netejada i estucada.

d) Envernissat 1 reintegracié pictorica

1) Envernissat

S’utilitza la resina sintetica policiclohexanona A W2. També
aquesta taula presentava les mateixes caracteristiques técniques
basiques convencionals quant a construccid, endrapat, enguixat,
pigments, lligants i textures; especialment les que constitueixen
I’amalgama del pigment blau (atzurita i demés mescles).
Normalment, aquest darrer, s’assenta sobre una preparacié de
pigment blanc (mescla de carbonat basic de plom). El pigment
blau presenta un gran relleu granulat, amb una distribucié de
dimensié de particula 5-30 wm o major.® En mostrar, doncs, les
mateixes caracteristiques i propietats d’absorcié de vernis que
les altres taules, creguérem que no era aconsellable establir modi-
ficacions substancials. No obstant aixo, advertirem que aquesta
textura de naturalesa granulada absorbia molt més vernis que els
pigments confrontats o juxtaposats, atés que aquests darrers pre-
sentaven a la superficie una textura més fina i polida. Com a con-
seqiiencia, doncs, trobem que les policromies blaves d’atzurita, tot
i absorbir més quantitat de vernis a causa del gruix de la capa,
queden molt més mat que la resta de pigments. La major rugosi-
tat, doncs, déna menys reflexié especular.

2) Reintegraci6 pictorica

Abans de comengar a reintegrar escollirem tres categories técni-
ques diferenciades: il-lusionisme i presentacid arqueologica pel que
fa a la pintura; quant a les llacunes importants (Dormicio de la
Mare de Déu), emprarem el puntillisme, més adequat, i en
les zones daurades, també el puntillisme o el tratteggio, segons
les caracteristiques del daurat-cisellat. La preocupacio era resta-
blir la lectura compositiva de I’obra una vegada escollida i apli-
cada qualsevulla de les tecniques.

3) Reintegraci6 de 1’escena superior: Ascensié de Crist

A T’escena de I’Ascensid, el color carminds del mantell resulta ser
el més dificultés de reintegrar. Ja hem expressat en els apartats ante-
riors les caracteristiques tecniques especials dels compostos laco-
sos, que foren els responsables de les degradacions posteriors.

Fig. 5. La Dormicié de la Mare de Déu després de la neteja i I’estucat /
La Dormicion de la Virgen después de la limpieza y el estucado.

També hem fet esment del finissim estucat efectuat per tal de poder
completar els colors obscurs que omplien i dibuixaven els plecs del
mantell. Per reinterpretar aquestes parts perdudes era, doncs, neces-
sari restablir el color de base vermelld, a fi i efecte que, en aplicar-
hi al damunt subtils i transparents veladures carmino-negroses,
aquestes darreres ens oferissin una lectura compositiva dels plecs
del mantell tal com el pintor els deuria concebre; en aquest cas,
escollirem la técnica de reintegracid il-lusionista. En el mantell ver-
mell de la figura que es troba a la dreta de la composici6 (sant Pere)
aplicarem la mateixa teécnica il-lusionista ja esmentada perque pre-
sentava la mateixa degradaci6 i deficiencia tecnica. Els verds de la
tinica de sant Joan, aixi com la capa de I’apostol de I’esquerra, eren
els que presentaven les cavitats més importants després del mantell
carmi del sant. Pel que fa a les poques cavitats del celatge del fons
daurat —on es retalla la silueta d’'un greny de roca i, al cim, les
empremtes dels peus de Crist enlairant-se flanquejat per dos angels—
s’empra la tecnica del puntillisme, car el cisellat és de punx6 al
nivell pla de la superficie daurada de tema vegetal (fulles de roure)
que s’entreveu entre el guix en relleu. Quant al ventall de petites 1la-
cunes produides per la perdua de color blau del mantell de 1a Mare
de Déu, per tal que s’interpretés la mateixa textura i el mateix color,
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central de la composicién pictdrica encontramos la cama con
cabecera ornamentada de tallas de trazo lanceolado y cubierta por
un brocado dorado y pulido de terciopelo, o damasco estofado,
con el tema del cardo en color grana. En ella reposa el cuerpo de
la Virgen, cuya cabeza, con las facciones gélidas pero serenas y
envuelta con una toca blanca, reposa sobre un cojin negro tam-
bién dorado y estofado. Cabe decir que se trata de un hecho muy
normal colocar ante la cama de la Virgen un cirio encendido,
habitualmente sobre un candelabro, segin las escenificaciones
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Fig. 6. Compartiment superior de la
taula, escena de I’Ascensio de Crist una
vegada enllestida la restauraci6 /
Compartimiento superior de la tabla,
escena de la Ascension de Cristo una vez
finalizada la restauracion.

realizadas en las iglesias con el catafalco de la Virgen durante la
festividad de su transito y asuncién al cielo.

En la parte superior observamos una galeria de nueve personajes,
los apéstoles, todos ellos en actitud de veneracién invocando al
cielo, y otro casi invisible, ya que aparece el nimbo con semicircu-
los concéntricos dorados (de dos a tres) en relieve, igual que en el
resto de apdstoles, y un trozo muy pequefio de la capucha. La repre-
sentacion dorada del cielo, por cierto, muy escaso, y limitado, sin
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Fig. 7. Compartiment inferior de la taula,
escena de la Dormicio de la Mare de
Déu una vegada enllestida la restauraci6 /
Compartimiento inferior de la tabla,
escena de la Dormicion de la Virgen una
vez finalizada la restauracion.

s’interposa sobre I’estucat un coixi de petits gruixos granulats de
pigment blau i blanc mesclats, aglutinats amb vernis rebaixat amb
White Spirit. La mescla de pigment densa blavosa tenia com a fina-
litat imitar la textura rellevada del gra original; a sobre, s’hi incor-
pora una fina capa de blau fosc, a fi i efecte d’oferir la imitaci6
il-lusionista desitjada. Solament amb aquesta aparenca poguérem
obtenir el mat desitjat com en tota la resta dels colors blaus saturats
de la taula. Com expliquem, doncs, en el paragraf «Envernissat», la
major rugositat déna menys reflexié especular.
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Al registre immediat inferior hi podem veure I’escena narrativa de
la Dormicié de la Mare de Déu. En el bell mig de la part cen-
tral de la composici6 pictorica hi trobem el llit amb capgalera orna-
da de talles de traga lanceolada i cobert per un brocat daurat i bru-
nyit de vellut, o domas estofat, amb el tema del card en color
grana. Hi reposa el cos de la Mare de Déu, el cap de la qual, amb
les faccions gelides, pero serenes, i recobert d’una toca blanca,
recolza sobre un coixi, també daurat i estofat en negre. Hem de dir
que és molt habitual situar davant el 1lit de la Mare de Déu un ciri
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relieves —ya que la composicién pictérica ocupa casi toda la super-
ficie del cuadro—, se nos presenta enmarcada por la arqueria tallada
y dorada. Tres de ellos rezan fervorosamente con los misales abier-
tos (san Pedro es el noveno, de izquierda a derecha). San Juan, el
mds joven, imberbe, lleva en la mano derecha la palma mientras que
con la otra mano ayuda a mantener en pie el cirio decorado y encen-
dido que coge la Virgen «dormida». En conjunto, todos evidencian
sus sentimientos, con el gesto de la mano y la intencién de la mira-
da. La indumentaria de los individuos nos ofrece diversidad y una
gran gama cromadtica en cuanto a mantos y tunicas al estilo y la
moda de la época medieval. En el extremo superior derecho vemos
a Jesucristo también con aureola, en la cual campea en rojo el signo
de la Virgen. No obstante, de la figura de Jesucristo se desprenden
sendos rayos (potencias) dorados luminosos, que se extienden desde
la parte superior de la arqueria tallada y dorada hasta las partes late-
rales y la inferior, y que iluminan la cabeza de la Virgen.

En primer término, en los extremos izquierdo y derecho, obser-
vamos dos grandes figuras de apéstoles sedentes en sendos tabu-
retes estilizados de madera en los que se recortan dibujos goti-
cos calados. Los dos personajes parecen cantar, toda vez que
sostienen con las dos manos unos pesados libros abiertos de con-
tenido litdrgico (salmos) escritos con letra gética. Observamos a
los dos apdstoles cubriéndose la cabeza con sus mantos-capu-
cha, de color gris oscuro forrado de rojo en el de la izquierda y
verde esmeralda forrado de carmin en el de la derecha. Es nece-
sario tener presente la gran proliferaciéon de pliegues, segun la
moda borgofiona, en los mantos y las tinicas, teniendo en cuen-
ta el gusto de la época que tanto agradaba a Huguet y para el cual
fue una referencia permanente, como gran perfeccionista que
era. Finalmente, se cierra la ornamentacién decorativa de la
indumentaria con los ribeteados en relieve y los dorados de
las cenefas. En medio de las figuras comentadas se ve represen-
tado el cirio encendido, también profusamente ornamentado
dentro de un candelabro de pie, tal como hemos comentado en
los parrafos precedentes. Cabe hacer referencia a una tabla situa-
da hacia el tercer cuarto del siglo Xv, con la Dormicion de la
Virgen, de una coleccion particular, en la que se representa un
banco con siete cirios encendidos, a diferencia de la tabla que
comentamos, donde observamos un solo cirio. A pesar de
que esta tabla habia sido atribuida por algunos a Huguet, se han
expuesto ciertos criterios técnicos que no permiten relacionar la
obra con el maestro de Valls.” También podemos mencionar otra
tabla con la misma iconografia, procedente de la coleccién
Muntadas y conservada a dia de hoy en el MNAC, atribuida a
Pere Garcia de Benabarre, en la que se representa también el
banco con nueve cirios encendidos.®

Por lo que se refiere al embaldosado de la habitacion, el artista
suele representarlo desde un punto de vista elevado, con lo que
obtiene como resultado un horizonte alto y también una amplia
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superficie que le da profundidad al conjunto y sobre la cual distri-
buye los actores. La disposicién del lenguaje efectivo de las figu-
ras en el interior de las habitaciones es el procedimiento mediante
el cual acentiia la perspectiva de los embaldosados y los suelos.
Huguet demuestra acierto también en la representacion del espacio
COmO marco que contiene a sus personajes.

4) Reintegracién de la escena inferior: Dormicion de la Virgen

Nos gustaria apuntar, en primer lugar, tal y como hemos hecho
anteriormente, el criterio de respeto arqueoldgico que se ha aplica-
do en la zona de la gran cavidad que cubria la tiinica verdosa y en
parte del reverso forrado de rojo del manto del personaje de la
izquierda que encontramos en primer plano; en ellas hemos apli-
cado diversas tintas neutras puntillistas, acuareladas, conservando
siempre la transparencia del blanco del yeso, lo cual provoca que
visto a poca distancia se observe homogénea y vibrante. La misma
operacion la extendimos a la falla que comprende parte del libro
rojo y la tinica del primer personaje en la parte superior izquierda.
En cuanto al manto-capucha esmeralda del apdstol de la derecha en
primer término, era el que tenfa algunas de las zonas mds impor-
tantes de pérdida de las capas de preparacién y, por consiguiente,
de las de color. A pesar de todo, estas pérdidas no fueron muy
importantes, si bien desgraciadamente interrumpieron las principa-
les lineas del dibujo medular compositivo. No obstante, creimos
que la reintegracion ilusionista era factible, dado que, a pesar de las
interrupciones ocasionadas por las pequefias cavidades, se podia
percibir el trazado de las lineas que se sucedian intermitentemente.
Por lo tanto, primero cubrimos los estucados con tintas de impri-
macién amarillentas para obtener mds transparencias al aplicarles
posteriormente las preparaciones verdosas y las veladuras cualita-
tivas. Con esta técnica tratamos, pues, todos los colores verdes que
se hallaban esparcidos en las zonas de los vestidos o los mantos de
los personajes en toda la composiciéon general de la tabla. Las
pocas cavidades carmineo-lacadas fueron tratadas y reintegradas
tal y como hemos explicado en el apartado dedicado a la escena de
la Ascension de Cristo.

En cuanto a las carnaciones, encontramos caras en cinco tonalida-
des de pigmentacion distintas: morena-rojiza, palida-amarillenta,
palida-carminosa intensa, rosada-nacarada y rojiza-pdlida.
Normalmente, estas variaciones en los tonos de las carnaciones de
los personajes las hallamos en toda la produccién huguetiana, como
si el maestro de Valls buscase establecer cierta diferenciacion social
mediante la cualidad tonal de la pigmentacién de la piel entre miem-
bros de origen popular o rural y habitantes de la ciudad. En este arti-
culo no buscamos realizar un estudio exhaustivo y/o descriptivo del
color de cada uno de los personajes, dado que ello nos apartaria de
nuestro objetivo principal que es, ciertamente, la reintegracion pic-
térica de la obra en si. S6lo vamos a particularizar los de san Juan y
san Pedro, que nos dan un ejemplo lo suficientemente claro sobre
este punto. La cuestién que mds nos interesa técnicamente es la base
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ences, normalment sobre un canelobre, segons les escenificacions
que es realitzaven a les esglésies amb el cadafal de la Verge durant
la festivitat de la seva dormicid i assumpcio al cel.

En la part superior, observem una galeria de nou personatges, els
apostols, tots ells en actitud de veneracio invocant al cel, i un altre
gairebé invisible, ja que hi apareix el nimbe amb semicercles
concentrics (de dos a tres) en relleu daurats, igual que en els altres
apostols, i un boci molt petit de la caputxa. La representaci6 del
cel daurat, per cert molt escas i limitat sense relleus —ja que la
composicid pictorica ocupa gairebé tota la superficie del quadre—,
se’ns presenta entremig de I’arqueria tallada i daurada. Tres d’ells
resen fervorosament amb els missals oberts (sant Pere és el nove,
d’esquerra a dreta). Sant Joan, el més jove, imberbe, porta a la ma
dreta la palma mentre que amb I’altra ma ajuda a mantenir dret el
ciri decorat ences, que agafa la Verge «adormida». En conjunt, tots
ells fan evidents els seus sentiments, pel gest de la ma i la inten-
ci6 de la mirada. La indumentaria dels individus ens ofereix diver-
sitat i una gran gamma cromatica pel que fa a mantells i tiniques
a l’estil i la moda de I’¢poca medieval. En I’extrem superior dret
visionem Jesucrist també amb nimbe, en el qual campeja en ver-
mell el signe de la creu flanquejat per una gloriola de quatre que-
rubins de color carminés, que acullen amb les dues mans 1’anima
ascendent que abandona el cos de la Mare de Déu. Tanmateix, es
desprenen de la figura de Jesucrist sengles rajos (potencies) dau-
rats lluminosos, que s’estenen des de la part superior de I’arqueria
tallada i daurada a les parts laterals i a la inferior, i que il-luminen
la testa de la Mare de Déu.

En primer terme, als extrems esquerre i dret, observem dues grans
figures d’apostols sedents en sengles banquetes estilitzades de fusta,
en les quals es retallen dibuixos gotics calats. Els dos personatges
sembla que canten, al mateix temps que sostenen amb les dues
mans uns pesats llibres oberts de contingut litirgic (salms), escrits
amb lletra gotica. Observem els dos apostols cobrint-se el cap amb
els seus mantells-caputxa de color gris fosc folrat de vermell quant
al de I’esquerra, i verd maragda folrat de carmi, el de la dreta. Cal
també tenir present la gran proliferacié de plecs, segons la moda
borgonyona, en els mantells i les tiniques, tenint en compte el gust
de I’¢poca que tant agradava a Huguet i pel qual era un referent per-
manent, com a gran perfeccionista que era. Finalment s’enllesteix
I’ornamentacié decorativa de la indumentaria amb ribetejats en
relleu i daurats de les sanefes. Entremig de les figures esmentades,
hi ha representat el ciri ences, també profusament ornamentat dins
un canelobre de peu, tal com hem esmentat en els paragrafs prece-
dents. Cal fer referencia a una taula situada cap al tercer quart del
segle xv, amb la Dormicié de la Mare de Déu, d’una col-leccid par-
ticular, en la qual es representa un banc amb set ciris encesos, a
difereéncia de la taula que comentem, on hi veiem un sol ciri. Tot i
que aquesta taula havia estat atribuida per alguns a Huguet, s’han
exposat certs criteris técnics que no permeten relacionar I’obra amb
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el mestre de Valls.” També podem esmentar una altra taula amb la
mateixa iconografia, procedent de la collecci6 Muntadas i avui
conservada al MNAC, atribuida a Pere Garcia de Benavarri, en la
qual també es representa el banc amb nou ciris encesos.*

Pel que fa a I’enrajolat de I’habitatge, I’artista acostuma a repre-
sentar-lo des d’un punt de vista elevat, amb la qual cosa obté com
a resultat un horitzé alt i també una amplia superficie que déna
profunditat al conjunt, i sobre la qual distribueix els actors. La dis-
posici6 del llenguatge efectiu de les figures a ’interior dels habi-
tacles és el procediment amb el qual accentua la perspectiva dels
enrajolats i dels terres. Huguet demostra també encert en la repre-
sentacié de I’espai com a marc que conté els seus personatges.

4) Reintegraci6 de I’escena inferior: Dormicio de la Mare de Déu

Voldriem apuntar, en primer lloc, tal com hem fet anteriorment, el
criteri de respecte arqueologic que s ha aplicat a la zona de la gran
cavitat que cobria la tinica verdosa i part del revers folrat de ver-
mell del mantell del personatge de 1’esquerra que trobem en primer
terme; hi hem aplicat diverses tintes neutres puntillistes,
aquarel-lades, conservant sempre la transparéncia del blanc del
guix, la qual cosa fa que vist a una distancia curta 1’observem
homogenia i vibrant. La mateixa operacio 1’estenguérem a la falla
que compren part del 1libre vermell i la tinica del primer personat-
ge a la part superior esquerra. Quant al mantell-caputxa maragda
de I’apostol de la dreta en primer terme, era el que tenia algunes de
les zones més importants de perdua de les capes de preparacio i,
consegiientment, les de color. Malgrat tot, aquestes perdues no
foren massa importants, perd malauradament van interrompre les
principals linies del dibuix medul-lar compositiu. No obstant aixo,
creguérem que la reintegracié il-lusionista era factible, ates que,
malgrat les interrupcions ocasionades per les petites cavitats, es
podia percebre el tracat de les linies que se succeien intermitent-
ment. Per tant, primer cobrirem els estucats amb tintes d’imprima-
ci6 groguenques per obtenir més transparéncies en aplicar-hi poste-
riorment les preparacions verdoses i les veladures qualitatives. Amb
aquesta tecnica tractarem, doncs, tots els colors verds que es troba-
ven escampats en les zones dels vestits o mantells dels personatges,
arreu de la composicié general de la taula. Les poques cavitats car-
minolacoses foren tractades i reintegrades tal com hem explicat en
I’apartat dedicat a I’escena de 1’Ascensio de Crist.

Quant a les carnacions, trobem cares en cinc tonalitats de pig-
mentacié diferents: bruna-vermellosa, pal-lida-groguenca, ver-
mellosa-carminosa intensa, rosada-nacrada i vermellosa-pal-lida.
Normalment aquestes variacions de tons en les carnacions dels
personatges les trobem en tota la produccié huguetiana, com si el
mestre de Valls volgués establir certa diferenciacié social mit-
jancant la qualitat tonal de la pigmentaci6 de la pell, entre mem-
bres d’origen popular o rural i els habitants de ciutat. En aquest
article no voldriem pas fer un estudi exhaustiu i/o descriptiu del
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espesa y densa de tonalidad rosada-nacarada y roja-palida de los
santos Juan y Pedro, respectivamente, ya que en el momento de la
reintegracion, éstos fueron los personajes mas afectados.

Comenzaremos, pues, por comentar que la reintegracion fue ilu-
sionista y que las cavidades estucadas de las caras de los persona-
jes tuvieron que ser preparadas con las variaciones tonales de base
ya descritas antes y relacionadas con cada uno de ellos; san Juan
con el rosado-nacarado ya comentado, que una vez seco se acabd
de arreglar con las correspondientes y peculiares veladuras plu-
meadas y perfilados huguetianos que lo caracterizan. Tras un
minucioso estudio organoléptico del rostro de san Pedro pudimos
constatar que en el maxilar inferior derecho y en la bolsa inferior
del ojo habian desaparecido parte de las veladuras plumeadas,
especialmente en la yuxtaposicion de la parte superior gris de la
barba (posiblemente por antiguas limpiezas abrasivas). A pesar de
todo, la base preparatoria carnosa seguia en muy buen estado.
Nuestra preocupacion era continuar las veladuras plumeadas casi
caligrificas de este sector para poder completar la anatomia del
maxilar inferior. En la escena del Pentecostés, en la tabla lateral
izquierda del retablo, nos encontramos con un problema de rein-
tegracion similar al caso que nos ocupa, con lo que contdbamos
con experiencia fehaciente del trabajo para aplicar de nuevo la
misma técnica. Tal y como explicamos en el informe de la inter-
vencion,” se unieron con la misma técnica del trazo original los
restos de veladuras plumeadas distanciadas entre si, que incons-
cientemente habian sido eliminadas. La reintegracion fue satisfac-
toria al seguirse, donde era necesario, la delicadeza de las lineas
casi caligraficas. Técnicamente obtuvimos un resultado cromatico
ordenado y, estéticamente, la cohesién deseada del conjunto. En
las demds carnaciones de cabezas y manos nos limitamos a rein-
tegrar pequefios estucados sin que ello afectase a la estructura
compositiva. En cuanto al damasco dorado y policromado, donde
encontramos pequefias cavidades estucadas, lo tratamos con pun-
tillismo, dado que el cincelado es de punzoén y a que este sistema
de reintegracién se integra perfectamente.

Notas

Las fotografias 6 y 7 muestran las dos escenas una vez finalizada
la restauracion.

Conclusion

En este articulo se ha descrito con todo detalle el proceso de res-
tauracion de la tabla lateral derecha (Ascension de Cristo y
Dormicion de la Virgen) del Retablo del Condestable de Portugal
o de la Epifania, obra capital de Jaume Huguet pintada entre 1464
y 1465. Después de una introduccién histérica sobre el retablo se
ha recordado su restauracién comenzada en 1935 y finalizada en
Olot durante el periodo bélico de 1937 a 1939, y se ha comentado
la intervencién de los miembros del Servicio de Restauracion de la
época, cada uno segiin su responsabilidad o especialidad.

La ultima restauracion aqui descrita la llevé a cabo el autor
de este texto durante 1999 en las instalaciones del Servei de
Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat de Catalufia (ubi-
cado en aquel momento en el monasterio de Sant Cugat del
Valles) y supone una intervencion integral de la tabla de la
Ascension de Cristo y la Dormicion de la Virgen, incluyendo
la consolidacién pictérica y la limpieza de las capas de color,
estucado, barnizado y retoque. Cabe destacar el cuidado especial
que se tuvo en la reintegracion, utilizando tres categorias técnicas
diferenciadas, arqueoldgica, ilusionista y puntillista o fratteggio,
segun la demanda especifica de las zonas a retocar, en particular
en las importantes dreas doradas que contiene la obra donde se
aplicé el puntillismo.

La gran importancia del patrimonio histérico-artistico cataldn,
especialmente medieval, ha comportado una continua evolucién
de las técnicas de restauracidn, enriquecidas, en estos Ultimos
aflos, con las aportaciones procedentes de dreas cientificas como
son la fisica y la quimica. El Retablo del Condestable es una
muestra de esta evolucion.
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color de cada un dels personatges, perque ens apartariem del nos-
tre objectiu principal que, certament, és la reintegracié pictorica
de I’obra en si. Solament particularitzarem els de sant Joan i sant
Pere, que ens donen un exemple prou clar sobre aquest punt. La
qliestié que més ens interessa tecnicament és la base espessa i
densa de tonalitat rosada-nacrada i vermellé-pal-lida dels sants
Joan i Pere, respectivament, ja que en el moment de la reintegra-
cid, aquests van ser els personatges més afectats.

Comencarem, doncs, per comentar que la reintegracié fou il-lusio-
nista i que les cavitats estucades de les cares dels personatges
hagueren de ser preparades amb les variacions tonals de base ja des-
crites abans i relacionades amb cadascun d’ells; sant Joan amb el
rosat-nacrat ja esmentat, que una vegada sec s’acaba d’arranjar amb
les corresponents i peculiars veladures plomejades i perfilats hugue-
tians que el caracteritzen. Després d’un minucids estudi organolep-
tic del rostre de sant Pere poguérem constatar que en el maxil-lar
inferior dret i en el bossut inferior de 1'ull, havien desaparegut part
de les veladures plomejades, especialment en la juxtaposicié de la
part superior gris de la barba (possiblement per antigues neteges
abrasives). Malgrat tot, la base preparatoria carnosa continuava en
forga bon estat. La nostra preocupacié era continuar les veladures
plomejades gairebé cal-ligrafiques d’aquest sector per tal de poder
completar I’anatomia del maxil-lar inferior. En 1’escena de la
Pentecosta, a la taula lateral esquerra del retaule, vam trobar-nos
amb un problema de reintegracid similar al cas que ens ocupa, per la
qual cosa teniem experiencia fefaent del treball per aplicar de nou
la mateixa técnica. Tal com vam explicar en I’informe de la inter-
venci6,” es van unir amb la mateixa tecnica del trac original les res-
tes de veladures plomejades distanciades entre si, que inconscient-
ment havien estat eliminades. La reintegracié fou satisfactoria en
seguir, on calia, la delicadesa de les linies gairebé cal-ligrafiques.
Tecnicament obtinguérem un resultat cromatic ordenat i, estetica-
ment, la cohesi6 desitjada del conjunt. A les altres carnacions de
caps 1 mans, ens limitarem a reintegrar petits estucats sense que aixo
afectés I’estructura compositiva. Quant al domas daurat i policro-
mat, on hi trobem petites cavitats estucades, el tractarem amb pun-

Notes

tillisme, ates que el cisellat és de punxd i que aquest sistema de rein-
tegracid s’hi integra perfectament.

Les fotografies 6 i 7 mostren les dues escenes un cop enllestida
la restauracio.

Conclusio

En aquest article s’ha descrit en detall el procés de restauracié de
la taula lateral dreta (Ascensio de Crist i Dormicio de la Mare
de Déu) del Retaule del Conestable de Portugal, o de I’Epifania,
obra cabdal de Jaume Huguet, pintada entre el 1464 i el 1465.
Després d’una introducci6 historica sobre el retaule, s’ha recor-
dat la seva restauracié comencada 1’any 1935 i enllestida a Olot
durant el periode bel-lic del 1937 al 1939 i s’ha glossat la inter-
venci6 dels membres del Servei de Restauracié de 1’eépoca, cadas-
ct segons la seva responsabilitat o especialitat.

La darrera restauracié aqui descrita la dugué a terme 1’autor d’a-
quest text durant I’any 1999, a les instal-lacions del Servei de
Restauraci6 de Béns Mobles de la Generalitat de Catalunya (ubi-
cat en aquell moment al monestir de Sant Cugat del Valles), i
suposa una intervenci6 integral de la taula de 1’Ascencié de Crist
i la Dormicio de la Mare de Déu, incloent-hi la consolidacid
pictorica i la neteja de les capes de color, estucat, envernissat i
retoc. Cal destacar la cura especial que es tingué en la reintegra-
ci6, utilitzant tres categories tecniques diferenciades, arqueologi-
ca, il-lusionista i puntillista o tratteggio, segons la demanda espe-
cifica de les zones a retocar, en particular a les importants arees
daurades que conté 1’obra on es va aplicar el puntillisme.

La gran importancia del patrimoni historicoartistic catala, especial-
ment medieval, ha comportat una continua evolucio de les técniques
de restauracio, enriquides, en aquests dltims anys, amb les aporta-
cions provinents d’arees cientifiques, com sén la fisica i la quimica.
El Retaule del Conestable és una mostra d’aquesta evolucio.
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