
exvoto • Año XIII • Número 12 • ISSN 2253-7120  177 

resultados proyecto de 
conservaciÓn y restauraciÓn 

sobre el conjunto escultÓrico 
del calvario de la hdad. matriz 

de almonte

Carlos Peñuela Jordán
Licenciado en Bellas Artes

Resumen
La presente publicación se en-

marca dentro del Proyecto de Con-
servación y Restauración sobre el 
maravilloso conjunto escultórico de 
Cristo, la Virgen y San Juan al que se 
rinde culto en la Capilla Penitencial 
del Santuario de Ntra. Sra. del Ro-
cío. El proyecto se ha desarrollado 
por un equipo multidisciplinar de 
conservadores-restauradores, his-
toriadores, químicos y fotógrafos a 
lo largo de 9 meses de intervención. 
En él se ha podido ahondar sobre una 
profunda investigación histórica, 
técnica y científi ca de estas imágenes 
que son las de Cristo y San Juan del 
S.xvii y la de la Dolorosa de prime-
ros del S.xix. Con esta restauración 
se devuelven los valores devociona-
les, plásticos, estéticos e históricos a 
estas esculturas para mayor gloria de 
la Hermandad Matriz de Almonte.

Palabras clave: Proyecto, Con-
servación-Restauración, Patrimonio, 
escultura.

Abstract
Th is publication is part of the 

Conservation and Restoration 
Project on the wonderful sculptural 
group of Christ, the Virgin and 
Saint John that is worshiped 
in the Penitential chapel of the 
Sanctuary of Our Lady of Rocío. 
Which has been developed by 
a multidisciplinary team of 
conservators-restorers, historians, 
chemists and photographers over 9 
months of intervention. In it it has 
been possible to delve into a deep 
historical, technical and scientifi c 
research on these Images that are 
framed by those of Christ and Saint 
John in the 17th century and that of 
the Dolorosa at the beginning of the 
19th century. With this restoration, 
the devotional, plastic, aesthetic and 
historical values   are returned to these 
sculptures for the greater glory of the 
Matriz de Almonte Brotherhood.

Keywords: Project, Conservation-
Restoration, Heritage, sculpture.
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INTRODUCCIÓN

l proyecto de Conservación y Restauración sobre el Conjunto escul-
tórico formado por la imagen de Cristo, la Virgen y San Juan ha sido 
benefi ciario de las ayudas y subvenciones que la Consejería de Turis-

mo, Cultura y Deporte ha planteado para ayudar a conservar y a salvaguar-
dar el vasto patrimonio que poseen hermandades y cofradías, parroquias, 
obispados o congregaciones religiosas en nuestra comunidad autónoma.

Dicho proyecto se ejecuta según el artículo 22 de la Ley 14/2007 de 
Patrimonio Histórico de Andalucía, el cual defi ne cómo se desarrolla el 
instrumento operativo que justifi ca, describe y planifi ca los procesos de 
intervención sobre bienes inscritos en el Catálogo General del Patrimo-
nio Histórico Andaluz, como es el caso de este conjunto escultórico que 
recibe culto en el Santuario de Ntra. Sra. del Rocío pues el 4 de octubre de 
2006 (BOJA N.º 193 p.173) es declarada Bien de Interés Cultural (BIC) 
contando desde esa fecha con la máxima protección.

DATOS HISTÓRICOS
Origen histórico y otros hitos históricos

Este grupo escultórico formado por Cristo muerto en la cruz, Virgen 
Dolorosa y San Juan Evangelista tiene su origen histórico en el desapare-
cido Convento de Madres Dominicas de Almonte. Tras los procesos desa-
mortizadores de comienzos del siglo xix y la supresión del citado convento, 
dichas imágenes junto con otros bienes fueron trasladados a la Parroquia de 
Nuestra Señora de la Asunción de Almonte, siendo posteriormente lleva-
das al Santuario de Nuestra Señora del Rocío. No consta documentalmente 
dato alguno sobre la hechura de las tres esculturas, ni si eran originales del 
convento de dominicas, siendo esta la primera ubicación demostrable de 
las esculturas. Tampoco se conoce si formaron conjunto originalmente o 
bien el grupo escultórico se formó en diversas etapas, opción esta última 
que parece más coherente con los rasgos formales conservados, sin que se 
pueda demostrar o aportar dato fi able que confi rme esta u otra hipótesis.
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Se trata de un grupo escultórico que procede del conjunto de bienes 
muebles del convento de la Encarnación del Hijo de Dios, de madres do-
minicas, en Almonte. El cenobio fue desamortizado el 2 de septiembre de 
1841 y cerrado defi nitivamente en 1849, pasando entonces las esculturas 
a la parroquia de Nuestra Señora de la Asunción de Almonte y posterior-
mente, en 1853 al santuario de Nuestra Señora del Rocío, donde están 
documentadas recibiendo culto en un altar en el lado de la Epístola del 
crucero, concretamente, a la derecha del presbiterio. 

Parece probado que este conjunto de obras proviene íntegramente del 
mencionado convento. No obstante, cada una de las tres esculturas que lo 
integran no coinciden en rasgos estilísticos concretos y en consecuencia se 
propone para cada una de ellas un encuadre cronológico diverso, perma-
neciendo siempre dentro del ámbito de infl uencia de la escuela sevillana 
de imaginería. 

 Cambios de ubicación y/o propiedad. 
Como se ha referido anteriormente, el primer lugar de ubicación del 

que tenemos noticias es el Convento de Madres Dominicas de Almonte 
fundado en el año 1610 1 y donde estuvieron hasta el momento de su su-
presión en el siglo xix. Hay constancia documental de su situación en el 
mencionado convento en el año 1837, siendo su traslado a la parroquia de 
Nuestra Señora de la Asunción en el año 1849, donde pudieron perma-
necer durante varias décadas, ya que no hay ninguna referencia a la fecha 
exacta de su posterior traslado al Santuario de Nuestra Señora del Rocío. 
Sí consta en un inventario realizado por el párroco de Almonte don Ángel 
Márquez Parreño en el año 1884, que las imágenes ya se encontraban en 
la ermita y que disponían de un altar propio situado en el lado de la epís-
tola, allí permanecieron hasta el año 1963 cuando se produjo el derribo de 
dicha ermita. Ya en el nuevo santuario, las imágenes estuvieron ubicadas 
en distintos sitios, en primer lugar, en la capilla del lado del evangelio, se-
guidamente el Crucifi cado permaneció solo en la capilla lateral del lado de 
la epístola, estando el San Juan y la Dolorosa en las dependencias de dicho 
santuario. Posteriormente, el grupo escultórico completo fue situado en 
su emplazamiento actual, como es, el testero de la capilla penitencial.

La escultura de bulto redondo que representa a Cristo muerto en una 
cruz arbórea, con herida de lanza en el costado derecho, presenta tres clavos 
con la pierna derecha sobre la izquierda. El sudario es tallado, liso y corto, 
1 GALÁN CRUZ, Manuel. Tesis doctoral titulada El Santuario del Rocío. Patrimonio ar-

tístico y fundamentos documentales y sociológicos de su expansión devocional. 
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anudado una sola vez sobre la cadera derecha. La cabeza está levantada incli-
nada hacia delante y apoyada sobre el hombro derecho. El cráneo está con-
cebido en un bloque sin corona de espinas y con el pelo retallado partido en 
dos, cayendo un mechón sobre el lado derecho. Los rasgos faciales son mar-
cados y aún en estado de lividez acusan rictus de dolor. El tratamiento de la 
policromía no hace especial hincapié en la sangre y las heridas, buscando 
cierto efecto de serenidad. El Cristo sigue estilísticamente los modelos es-
tablecidos a comienzos del siglo xvii y consolidados durante el resto de la 
centuria por la escuela sevillana de imaginería.

La imagen de la Virgen Dolorosa corresponde a una imagen de cande-
lero para vestir, teniendo completamente terminadas sólo rostro y las ma-
nos, los brazos están articulados y el busto solo anatomizado. La Virgen 
presenta el rostro compungido con la mirada hacia arriba, siguiendo esti-
lísticamente la tipología de dolorosas de fi nales del siglo xviii. A falta de 
un examen más pormenorizado en el que se puedan identifi car otros ras-
gos formales, la imagen de la Virgen corresponde con el modelo doliente.
Igual que el bien descrito anteriormente, la imagen de San Juan Evange-
lista es una imagen de candelero para vestir, teniendo tallados al com-
pleto el rostro, las manos y los pies. La escultura de San Juan tiene rictus 
de gran expresión en el rostro, con la mirada hacia arriba y la boca en-
treabierta. El tratamiento del pelo es de gran plasticidad y movimiento, 
presentando barba corta como es típica de la iconografía de San Juan 
Evangelista. Los rasgos estilísticos de la imagen siguen el patrón de las 
imágenes realizadas en la segunda mitad del siglo xvii.

Crucifi cado
La imagen del crucifi cado, de tamaño inferior al natural, representa a 

Cristo muerto en la cruz, dispuesto con tres clavos y la pierna derecha cruzada 
sobre la izquierda. El sudario es corto, está tallado y se anuda en el lado dere-
cho con un nudo simple. La cabeza cae sobre el lado derecho levemente y de 
ella se descuelga un característico mechón de pelo que reposa sobre la claví-
cula, extendiéndose hasta el pectoral. Asimismo, presenta la llaga del costado 
con abundante sangre que atraviesa el sudario. (fig.1)

Se trata de una obra por el momento anónima que puede encuadrarse 
como producción sevillana dentro del primer tercio del siglo xvii, con-
cretamente entre 1620 y 1640, si bien parece haber sufrido no pocas in-
tervenciones que han podido alterar sustancialmente su aspecto original. 
Formalmente presenta un correcto y bien resuelto estudio anatómico, por 
lo que su hechura correspondería con un maestro de primera fi la. (fig.2)
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Observamos en esta imagen la infl uencia de modelos escultóricos propios 
del taller de Felipe y Dionisio de Ribas. Taller muy prolífi co en la escuela 
sevillana de mediados del siglo xvii.

Figura 1

Figura 2
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Dolorosa
La imagen de la Dolorosa es una escultura de vestir, de tamaño lige-

ramente inferior al natural, que tiene talladas y acabadas la cabeza y las 
manos. Presenta busto anatomizado y brazos articulados en hombros, 
muñecas y codos y un candelero troncocónico de base ovoidal unido a la 
base del cuerpo por medio de ocho listones. La cabellera es tallada pero 
sin desarrollo, quedando redondeada e insinuada en la parte trasera del 
cráneo, descansando en pico sobre la espalda. Tiene ojos realizados en 
vidrio y pestañas postizas, así como las huellas de haber llevado al me-
nos cinco lágrimas: tres partiendo del ojo izquierdo y dos del derecho. El 
rictus de dolor de la imagen se acentúa por medio de una leve inclinación 
lateral de la cabeza que mira hacia arriba. Las cejas terminan rectas y el 
tercio inferior de las orejas asoman bajo la cabellera tallada. 

Las manos están concebidas separadas y en actitud de poder sostener 
algún atributo como pañuelo, fl ores o corona de espinas. 

Desde el punto de vista formal y estilístico, la imagen de la Virgen res-
ponde a los modelos usuales de la escuela sevillana de imaginería, fechable 
en las últimas décadas del siglo xviii y los primeros años del siglo xix, 
cuando las formas barrocas transitan hacia un tratamiento de la expresión 
menos intenso y dramático, transmitiendo mayor contención de la emo-
ción, lo que implica una gran sutileza en los rasgos expresivos faciales. Se 
trata de una obra de buena calidad que ha llegado a nosotros con diferen-
tes intervenciones que han podido alterar sustancialmente el original. Por 
rasgos estilísticos, tanto por el modelo del rostro, ojos, recogido del pelo 
en la parte de atrás de la cabellera o bien el propio modelado de las manos 
podemos atribuir con bastante fi delidad esta Imagen de la Dolorosa a la 
mano del maestro escultor-imaginero Juan de Astorga, que trabajó para 
Almonte y para esa Hermandad Matriz a principios del siglo xix.

San juan
La escultura que representa a San Juan Evangelista es de bulto redondo, 

de tamaño menor que el natural y de vestir. Sólo tiene acabadas la cabeza 
y busto, las manos y los pies un poco de las piernas. El tronco está leve-
mente insinuado en volumen, los brazos con articulaciones en los hombros 
y codos y las piernas son estructuras de listones que sostienen el resto de la 
escultura. La cabeza está girada hacia el lado derecho y levemente inclinada 
hacia arriba, mostrando un rictus de gran expresividad: ojos tallados en ma-
dera que miran hacia arriba, ceño fruncido y frente arrugada, así como la 
boca entreabierta, aportando una mayor carga emotiva a la imagen.
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Se trata de la obra de mayor calidad del conjunto. Responde a una es-
tética barroca plena, pudiendo encuadrarse su realización en el ámbito 
de infl uencia del obrador de Pedro Roldán y siendo plausible su encuadre 
cronológico entre 1670 y 1690. El tratamiento escultórico del rostro, el 
modelado de la barba y el blando concepto con el que ha sido creada la 
movida cabellera, construida a partir de mechones superpuestos y ondu-
lantes que se agitan con el viento, apuntan a un escultor conocedor de la 
producción del Roldán maduro y seguidor de algunas de sus soluciones 
formales. Por tanto, la obra puede ser tenida como de calidad dentro del 
contexto del fi nal del siglo xvii en Sevilla2.

En suma, se trata de un conjunto heterogéneo en su concepción y 
cronología que debió formarse por aluvión en el convento de dominicas 
de Almonte y que ha permanecido formando la iconografía del Calvario 
hasta nuestros días. 

ESTUDIO TÉCNICO
De las tres esculturas una en bulto redondo y dos de candelero que 

conforman el grupo escultórico objeto de estudio de este proyecto son 
claros ejemplos de la imaginería barroca sevillana. Son esculturas realiza-
das en madera policromada para cuya ejecución intervenían varios espe-
cialistas en función de las tareas a realizar, desde el maestro escultor hasta 
el pintor y dorador.

Para la realización de la talla en madera, los distintos maestros (esculto-
res, carpinteros y ensambladores) debían conocer la naturaleza del material 
y su comportamiento a lo largo del tiempo. Estos profesionales conocían las 
propiedades que las maderas poseen, y sabían elegir las más idóneas para la 
construcción de este tipo de piezas.

Para la consecución del soporte de las esculturas, se emplean por lo ge-
neral varios bloques o maderos para construir el embón, utilizándose el 
sistema de unión viva o al hilo y el sistema alterno o contrapeado, pega-
dos y/o reforzados con clavos, espigas, etc. Podemos encontrar escultu-
ras ahuecadas para aliviar peso y deformaciones futuras en la estructura 
y otras de menor tamaño construidas con un solo bloque macizo. Era un 
recurso habitual entrapar las uniones de los bloques para mitigar la apari-
ción de grietas y aberturas de los ensambles en las capas de preparación, 

2 DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, R; PEÑUELA JORDÁN, C (2021) Proyecto de Conser-
vación y Restauración sobre el Conjunto Escultórico del Calvario. Hermandad Matriz 
de Almonte.

Resultados proyecto de conservación y..., pp. 177-195 Carlos Peñuela Jordán



exvoto • Año XIII • Número 12 • ISSN 2253-7120  185 

dorado y policromías. En el caso que nos ocupa, observamos las uniones 
de los distintos bloques de madera que conforman los embones de las tres 
imágenes, destacando las que corresponden a la mascarilla de la Virgen 
Dolorosa. Las zonas más salientes, como las manos y los brazos en el caso 
de los crucifi cados, solían tallarse por separado y se insertan con un es-
pigón que encaja en su correspondiente rebaje o hueco en el bloque que 
conforma el cuerpo. Este espigón se aseguraba además con clavos de forja 
o espigas de madera.

Las estructuras en embón de las imágenes de la Virgen y de San Juan 
Evangelista presentan ciertas particularidades, ya que son imágenes con-
cebidas para ser vestidas. Es por ello que sólo tienen trabajadas las partes 
que van a quedar a la vista. Así, son esculturas que cuentan con busto ta-
llado que se introduce mediante tacón de madera en el cajón creado en el 
torso, manos y pies. La imagen mariana presenta una estructura inferior 
compuesta por dos bases y listones de madera para colocar la saya, y se une 
al resto del cuerpo con un sistema de espigas. En cambio, la imagen de San 
Juan Evangelista cuenta con un cuerpo muy simplifi cado.

Los brazos presentan sistema de articulación móvil de galleta para 
otorgar movimiento naturalista a las imágenes y facilitar el poder vestir-
las. Consiste en una sección circular plana unida a una espiga roscada por 
un extremo de su canto. Dicha espiga se embute dentro de la pieza que va 
a permanecer fi ja (en el caso de la articulación del hombro, se inserta en 
el torso, mientras que en el caso del codo, va a estar insertada en el brazo).

Con respecto a los procesos de preparación, dorado y policromado, 
eran pintores y doradores los que acometían estas tareas. La primera de 
las operaciones consistía en corregir desperfectos y proteger las uniones y 
fendas de la madera con tiras de lienzo encolado. A este proceso se le da el 
nombre de entrapado o enlenzado. Posteriormente, se procedía a impreg-
nar toda la madera con cola animal caliente, asegurando así que el poro del 
soporte quedase abierto para permitir el anclaje de las posteriores manos 
de aparejos.

Los aparejos son las sucesivas capas que se aplican a la madera para 
que esta tenga las condiciones óptimas para recibir las sucesivas capas 
que conforman la policromía. Este tipo de preparaciones suele realizarse 
a base de cola animal y una carga, como el yeso o sulfato cálcico. Permite 
mitigar los cambios dimensionales de la madera, y en las proporciones 
adecuadas, adquiere una fi nura que se adapta a las formas de la talla, me-
diante el lijado y el retallado. Se aplicaban varias manos contrapeadas, y 
su número dependerá de las dimensiones de la pieza y de la zona, pues las 
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encarnaciones no necesitan tantas manos de aparejo como una superfi cie 
que va a ser dorada.

Con respecto a la policromía de las esculturas, destacan las encarna-
ciones, labores pictóricas que sirven para pintar al óleo las carnes de las 
imágenes representadas. Las encarnaciones pueden ser de dos tipos: las 
mates y las de pulimento. La encarnación mate es el recurso tradicional, 
siendo una pintura aplicada directamente sobre capa blanca.

Por el contrario, la encarnación de pulimento son las carnaduras bri-
llantes. Esta se aplica sobre una imprimación con blanco y cola sobre los 
aparejos, y ha de estar bien seca. Encima se aplica el color al aceite con un 
poco de barniz y pincelada crispada. Se aplican pequeños toques de color 
en mejillas, labios, ojeras, cejas, etc., el óleo, semifresco, permite pulirse 
y fundir así los colores con la base gracias a la vejiga, la cual, humedecida, 
suaviza las pinceladas y difumina los colores. Estas encarnaciones no se 
solían barnizar pues su acabado le confería el brillo intencionado.

Figura 3

 Por último, cabe decir que la imagen de la 
Virgen Dolorosa se completa con postizos 
peluca y pestañas, lágrimas y ojos de cristal, 
recursos muy extendidos en la imaginería 
barroca para otorgar naturalismos y drama-
tismo a las imágenes. La introducción de los 
ojos de cristal (bien sean de bolas o de cás-
cara) se realizaba en los huecos oculares 
practicados en la mascarilla.

Alteraciones 
El estudio del estado de conservación del 

grupo escultórico se ha llevado a cabo me-
diante el examen organoléptico realizado 
en su ubicación actual, por el que se ha rea-
lizado una primera evaluación del estado de 
conservación mediante luz, luz rasante y UV. 
(fig. 3)

Soporte
Los resultados que se han recogido en el 

examen organoléptico indican que la madera 
que conforma el soporte de las tres esculturas presenta patologías muy co-
munes y propias de este tipo de material y obras: abertura de ensambles, 
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deformaciones y desencajes de los bloques debido a los cambios dimensio-
nales (contracción y dilatación) de la madera por variaciones en los niveles 
idóneos de humedad y temperatura relativas. También puede infl uir el co-
rrecto ensamblado y disposición de la estructura de los bloques o made-
ros, datos que se obtendrán durante la propia intervención y el análisis fí-
sico y químico. Otra patología común en el soporte es la pérdida de piezas, 
así como la acumulación de polvo y hollines en aquellas partes donde se ha 
perdido la materia, y en el interior de las aberturas y fendas. Por otra parte, 
no se ha observado disgregación de la fi bra lígnea ni patologías asociadas a 
la presencia de microorganismos.

Encontramos que la escultura de Cristo presenta diferentes aberturas 
de ensambles y fendas; la Virgen Dolorosa presenta grieta y separación de 
la mascarilla en todo su perímetro. San Juan presenta diferentes roturas y 
separación de algunos de los ensambles constitutivos.

Encontramos marcas de ensambles en rostro y cuello en todas las imá-
genes, apreciándose que las cabezas están realizadas por varias piezas de 
madera. Presenta la Virgen un candelero en condiciones muy defi cientes, 
así como la peana de San Juan y las articulaciones de ambos, pues ya no 
cumplen su función con las idóneas condiciones para la conservación de 
las mismas.

Las tres esculturas presentan también aberturas de ensambles corres-
pondientes a las uniones de los distintos bloques de madera que confor-
man sus estructuras. La mayor parte de las uniones longitudinales se en-
cuentran no solamente abiertas, sino también desplazadas, perdiéndose el 
nivelado de la estructura en algunos casos. A simple vista, las estopas o en-
trapados de los ensambles están estables, únicamente rotas en las propias 
aberturas de los ensambles. No se encuentran levantadas o despegadas de 
la madera, por lo que las capas de aparejo, oro y policromía que se encuen-
tran sobre estos no se ven deterioradas.

Encontramos ataques de insectos xilófagos, especialmente en la cruz, y 
sistemas de refuerzo de las uniones por clavos, que se encuentran oxidados 
en todas las esculturas.

Los elementos metálicos son propensos a la corrosión por presencia de 
humedad, provocando el deterioro de la fi bra de la madera y las sucesivas 
capas de aparejo, oro y policromía.

Capa de preparación
Como es natural, el empleo de materiales orgánicos (colas animales) 

se ven sometidas a unos procesos de envejecimiento y deterioro naturales 
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que provocan la pérdida de elasticidad que, en las zonas donde el aparejo 
se ha roto, puede cuartearse, craquelar y caer.

Las distintas capas de preparación se encuentran en general en buen 
estado de conservación. No se han observado pulverulencias, cuarteados, 
levantamientos ni lascas en grave peligro y riesgo de desprendimiento. No 
obstante, encontramos roturas, levantamientos en forma de craquelado 
y pérdidas de materia en las zonas anexas a los ensambles marcados y/o 
abiertos, deterioros habituales en este tipo de obras. También observamos 
la presencia de desgastes y pérdidas de preparación en aquellas zonas más 
expuestas a roces, golpes y arañazos, destacando las manos y pliegues del 
sudario de Cristo.

Capa de policromía
En este apartado se agrupan las policromías de las imágenes y el do-

rado de la cruz.
Las encarnaduras al óleo presentan leves levantamientos y patologías 

que se asocian al comportamiento de los estratos inferiores (movimiento 
de la madera, separación de piezas con roturas en los aparejos, etc.). Pre-
senta una suciedad generalizada, a la que se puede sumar la oxidación de 
barnices y aceites, y repintes para disimular las aberturas de los ensambles.

Capa superfi cial
La riqueza polícroma de las tres esculturas se encuentra oculta debido 

a la oxidación de los barnices y la ya mencionada pátina. Las distintas po-
licromías presentan un elevado grado de suciedad, principalmente acu-
mulación de polvo y hollines, suciedad grasa y un tono verdoso oscuro 
generalizado debido a la presencia de barnices oxidados y aplicaciones 
desiguales de pátinas negruzcas, lo que conlleva a la pérdida de valores 
ópticos y estéticos del cromatismo original de la pieza.

Intervenciones anteriores
A falta de un examen organoléptico más profundo, no observamos in-

tervenciones anteriores a nivel de soporte y capas de preparación.
No obstante, se observa que las policromías de rostros y manos apare-

cen barridas y desgastadas, debido a inadecuadas limpiezas, y oscurecidas 
por aplicación desigual de pátinas negruzcas. También encontramos re-
pintes burdos y puntuales, especialmente en el rostro de la Virgen Dolo-
rosa y en el de San Juan, para camufl ar las pérdidas de policromías y las 
marcas de los ensambles, siendo más evidente en toda la policromía cir-
cundante a la línea de unión de la mascarilla de la Dolorosa. 
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Conclusiones
Los deterioros más signifi cativos del soporte son el resultado de la 

suma de diversos agentes de deterioro, entre los que destacan los cambios 
de humedad relativa y temperatura, que traen parejos los movimientos y 
cambios dimensionales por dilatación y contracción debidos a la natura-
leza higroscópica de la madera.

Las piezas movidas, las desuniones, las marcas que sobre las capas de 
preparación y policromía se han observado en el conjunto, y, de forma más 
signifi cativa, las diversas separaciones de los ensambles son el refl ejo más 
claro de la acción de estos agentes de deterioro. Con respecto a estas separa-
ciones, se ha registrado un amplio rango, desde las que son de pocos milíme-
tros hasta las que han provocado la pérdida de concordancia de los bloques.

La presencia de variaciones de humedad y temperatura relativas, e 
imaginamos la calidad de la madera, han sido factores que han favorecido 
la proliferación de insectos xilófagos, debilitando física y mecánicamente 
el soporte lígneo. El uso del bien ha propiciado pérdidas de piezas, roturas 
mal reparadas e incluso cambios de elementos ornamentales (corona de la 
Virgen o nimbo de San Juan). Este tipo de deterioros, tras la intervención, 
se mitigarán en cuanto los responsables de la custodia del bien tengan los 
conocimientos y capacidades necesarias para la correcta manipulación y 
mantenimiento de los bienes.

METODOLOGÍA DE INTERVENCIÓN
El proyecto de Conservación-Restauración3 del grupo escultórico del 

Calvario del Santuario de Nuestra Señora del Rocío de Almonte (Huelva) 
ha seguido una metodología básica de trabajo para garantizar resultados 
óptimos y de calidad, que encaminaron nuestros pasos hacia el conoci-
miento profundo del bien y el establecimiento de unas pautas de interven-
ción defi nidas, por el que se busca conocer, diagnosticar y poner en valor 
mediante los adecuados y necesarios procesos de Conservación y Restau-
ración esta gran obra del Barroco de escuela sevillana, contenedor de mul-
titud de valores artísticos, históricos y culturales. Para ello se establecen 
varias fases de trabajo:

3 DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, R; PEÑUELA JORDÁN, C (2021) Proyecto de Conser-
vación y Restauración sobre el Conjunto Escultórico del Calvario. Hermandad Matriz 
de Almonte.
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La primera de ellas, la fase cognoscitiva, nos permite realizar y analizar 
estudios y exámenes sobre el bien, cuyos resultados nos permiten conocerlo 
profundamente. En ella, se abarca tanto el estudio histórico-artístico como 
el examen organoléptico, con el que se reconocen datos técnicos y se do-
cumentan de forma escrita y gráfi ca la tipología, localización y extensión 
de deterioros. Estos resultados se corroboran y se completan con los dis-
tintos estudios científi cos (instrumentos de medición por aumento, estra-
tigrafías, luz rasante, UV, RX-). Como así atestiguan a continuación dife-
rentes imágenes médicas de placas radiográfi cas y de tomografías axiales 
computarizadas (TAC). (fig. 4)

Figura 4

Una vez analizados los resultados de todos los estudios, se defi nió 
claramente la diagnosis o estado de conservación, por el que se analizan, 
localizan, cualifi can y cuantifi can los indicadores de alteración desde el 
soporte hasta la película superfi cial, para posteriormente determinar las 
posibles causas de alteración.

Cumplido lo anterior, se acomete la fase operativa, partiendo de la pro-
puesta intervención del bien, donde se establecieron las actualizaciones a 
realizar para estabilizar su estado y retardar futuros deterioros para posterior-
mente devolver, dentro de lo posible, la lectura y valores originales de la obra. 
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Durante la intervención, se ha realizado el registro gráfi co y documen-
tal exacto de todos los procedimientos realizados, y la base lógica de cada 
uno de ellos. 

Tanto la propuesta de intervención como los procesos a seguir se es-
tablecieron de acuerdo a las directrices que recogen las Cartas de Restau-
ración, aceptadas internacionalmente para el estudio e intervención de 
bienes, así como en código deontológico de E.C.C.O. y en la Ley de Pa-
trimonio Histórico de Andalucía 14/2007 de 26 de noviembre. Esta base 
teórica, junto a las necesidades de actuación que demanda la propia obra, 
llevan a la creación de unos criterios específi cos de actuación en base a los 
resultados obtenidos de los estudios previos realizados y que inspirarán 
necesariamente la actuación de conservación y restauración en su aplica-
ción práctica.

Estos criterios son:
 — Mínima intervención: no actuar más allá de lo estrictamente ne-
cesario en la búsqueda de la estabilidad del bien y no turbar el 
equilibrio que el material ha adquirido a lo largo del tiempo,

 — Respeto al original.
 — Reversibilidad de los tratamientos.
 — Materiales compatibles con los originales, inocuos y fácilmente 
removibles.

 — Justifi cación y documentación de las decisiones a tomar.
Se realizó un estudio de las obras mediante distintas técnicas de ilu-

minación tanto del espectro visible como invisible. Este tipo de examen 
tiene la ventaja de no ser destructivo. Se examinarán con luz ultravioleta, 
luz rasante, infrarrojos y estudio radiográfi co.

Análisis físico-químico y biológico para identifi car los materiales cons-
titutivos, mediante muestras estratigráfi cas que identifi quen el tipo de ma-
dera utilizado como soporte, así como los diferentes estratos, pigmentos y 
aglutinantes utilizados.

Durante el transcurso de la intervención, se realizaron los estudios 
históricos correspondientes, así como el registro documental de todo el 
proceso. Para conocimiento del público general y especializado, se plantea 
la difusión de la intervención y los resultados que arroje la investigación.

Los tratamientos y procesos de intervención realizados seguían las 
pautas de la propuesta de intervención refl ejada en el proyecto de conser-
vación. A continuación, los desglosamos según sus estratos y materiales.
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Soporte
Eliminación de depósitos superfi ciales, de polvo y depósitos superfi -

ciales mediante la utilización de brocha de cerda larga suave y aspiración.
Desinsectación, se impregnó la madera mediante varias aplicaciones 

con brocha, de un insecticida a base de permetrina, inodoro, no infl ama-
ble, de baja toxicidad, alta efi cacia, elevada persistencia y que no deja re-
siduos. Se realizaron en manos sucesivas y tiempo de secado hasta conse-
guir la saturación del soporte.

Consolidación del soporte, una vez desinsectado se procedió a aplicar 
a las maderas vistas un consolidante a base de Paraolid B-72 disuelto en 
acetona en diferentes proporciones. En las zonas que estén más afectadas, 
se realizaron varias impregnaciones, llegando si es necesario inyectar el 
consolidante a través de grietas y orifi cios.

Una vez realizada la limpieza por aspiración de cada junta o abertura, 
en caso necesario se eliminaron otros residuos por procedimientos me-
cánicos, procediendo a su medición y evaluación para concretar la pla-
nimetría de daños. La consolidación de grietas o fi suras inferiores a un 
milímetro, se realizaron inyectando Acril 33 al 50 % en agua. Previamente 
fue necesario inyectar alcohol etílico al 50 % en agua, utilizándolo como 
tensoactivo.

En las grietas de abertura superior a 1 mm. se introdujo una «chirlata» 
de madera de cedro, o de similares características al soporte lígneo de re-
lieves y tallas. Esta se colocó en la misma dirección de la fi bra de la madera, 
con el fi n de que se adapte de la misma forma que la original a los cambios 
de temperatura y humedad. El adhesivo a emplear ha sigo el (Acetato de 
Polivinilo P.V.A.) o la resina Epoxi Araldit SV427/HV427 o similar. Las 
zonas en las que se haya perdido soporte lignario, bien por el ataque de 
agentes patógenos o por intervenciones anteriores, se reconstruyeron si-
guiendo los criterios indicados anteriormente.

Para la Imagen de la dolorosa se propuso la realización de nuevas arti-
culaciones en los brazos y candelero, de dimensiones idénticas a las actua-
les pero conservativamente y estéticamente más acordes para la funciona-
lidad de la Imagen de vestir. En el caso de San Juan Evangelista se propuso 
la realización y sustitución de las articulaciones de los brazos y parte del 
cuerpo, pues se encontraba en un estado de conservación muy defi ciente 
y el que presentaba a parte de no ser el original estaba ejecutado de una 
forma poco ortodoxa.

Reconstrucción volumétrica de las faltas y pérdidas del soporte, que 
tiene por fi nalidad aportar estabilidad al soporte recuperando el ensamble 
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entre las piezas separadas, facilitar la reintegración cromática e impedir la 
acumulación de depósitos de suciedad y la proliferación de ataques bioló-
gicos. Las reposiciones se limitaron a los puntos donde sea necesario por 
su naturaleza sustentante, o porque estéticamente sea imprescindible.

Las piezas que se utilizaron para la reconstrucción volumétrica se fi ja-
ron mediante P.V.A. en emulsión con agua. En los casos en que la superfi -
cie de contacto sea irregular se empleó el adhesivo Araldit SV427/HV427.

Los restos de la resina epoxídica fueron retirados de la superfi cie, para 
ello se utilizó un hisopo de algodón impregnado en Th iner o acetona.

Capa de preparación y policromía
Fijación capa pictórica, de las zonas de policromía que presentaban le-

vantamientos y riesgo de desprendimientos, fundamentalmente en los bor-
des de las lagunas. Consistió en un tratamiento de conservación material 
que trata de recuperar la adhesión perdida entre los diferentes estratos po-
lícromos y de estos con el soporte, con el fi n de evitar desprendimientos 
y pérdidas. Antes de proceder a las fi jaciones se debe aplicó (con pincel y 
/ o por inyección) un tensoactivo, alcohol + agua al 50 % a fi n de permitir 
una mayor penetración del agente fi jativo. A continuación, se utilizó como 
adhesivo cola animal disuelta en agua, aplicada por impregnación. Después 
se aplicó humedad, presión y calor, con la fi nalidad de ayudar a la fi jación 
de los estratos y llevarlos a su nivel original en las zonas donde presentan 
crestas y levantamientos. Para ello se utilizó papel siliconado sobre la poli-
cromía a modo de protección sobre el que se presiona con espátula caliente 
a temperatura controlada.

Limpieza de la superfi cie polícroma, este tratamiento consistió en la 
remoción y eliminación de aquellas sustancias exógenas al momento de 
la realización de la obra, como pueden ser acúmulos de polvo, manchas, 
cera, deyecciones de insectos, repintes, etc. Consistió en un tratamiento 
de conservación material y de recuperación de la estética original. Previa-
mente se realizaron unas pruebas de solubilidad tras el conocimiento quí-
mico de las policromías para defi nir el método de actuación y determinar 
los productos y materiales adecuados. Una vez determinado el disolvente 
y sistema apropiado para cada zona y alteración, se procedió a la limpieza 
química mediante hisopos de algodón con la ayuda de limpieza mecánica 
con varilla fl exible o goma neutra. Se procedió a la eliminación de los re-
pintes que estén ocasionando daño en la policromía o impidan la correcta 
visión de la obra. (fig. 5)
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Figura 5

Reintegración de la capa de preparación, se utilizaron un estuco tra-
dicional a base de cola animal saturada con sulfato cálcico, aplicado con 
pincel o espátula y nivelado de la superfi cie con bisturí. 

Reintegración cromática, se ha buscado la reconstrucción pictórica de 
las zonas en las que se ha perdido el estrato polícromo. Ha consistido en 
un tratamiento de restauración con el fi n de completar la lectura original a 
la obra. La reintegración cromática se realizó con una técnica acuosa y con 
un criterio diferenciador que permita reconocer las zonas reintegradas de 
las originales al aproximarse el observador. El ajuste se ha realizado con 
pigmentos al barniz. El criterio de diferenciación se consiguió mediante 
rayado (rigatt ino) o punteado. 

Protección fi nal, se ha ejecutado al barnizado general de la obra con 
barniz de resina acrílica, aplicado con brocha. 

El equipo de intervención ha estado formado por un grupo multidis-
ciplinar formado por la historiadora M.ª del Rocío Domínguez González, 
los conservadores-restauradores de bienes culturales Ana Marín López, 
José Carlos Córdoba González y como responsable técnico Carlos Peñuela 
Jordán; en cuanto a los estudios químicos la empresa Sanitarte, vinculada 
a la Universidad Pablo de Olavide capitaneada por la doctora Pilar Ortiz 
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Calderón y la documentación fotográfi ca la ha llevado a cabo el fotógrafo 
profesional especializado Daniel Salvador Almeida.

Con esta intervención de conservación y restauración, que se ha de-
sarrollado aproximadamente en nueve meses aproximadamente, devolve-
mos a este magnífi co conjunto escultórico a todo su esplendor. 

Desde estas líneas queremos agradecer la confi anza depositada en noso-
tros desde el primer momento a esta querida Hermandad Matriz de Ntra. 
Sra. del Rocío de Almonte y a su junta de gobierno encabezada por la fi gura 
de su Presidente y seguida por todos sus miembros de la mesa de ofi ciales.
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