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Notas

1. Véanse Camps, J.; pagès, 
m., «Història dels trasllats 
dels absis», Butlletí del Museu 
Nacional d’Art de Catalunya, 
Barcelona, 3-12-1999, 3, 
p. 19-29. pagès, m., Sobre 
pintura mural romànica catalana, 
Barcelona, 2005, p. 9-29.

2. Véase garCia i sastre, 
a., Els museus d’art de 
Barcelona: antecedents, gènesi i 
desenvolupament fins l’any 1915, 
Barcelona, 1997.

3. Documentación extraída 
de las fichas del gestor de 
colecciones del museo, 
Museumplus 2.0.

Hablamos de estudio y restauración completa refiriéndonos a la interven-
ción que afecta a todos los estratos que conforman la obra de arte, es decir, 
desde el soporte hasta la policromía. La Lapidación de san Esteban es la primera 
pintura mural traspasada, de la colección del Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya que ha sido intervenida en su totalidad.

Historia y descripción

Las obras de pintura mural del Museu Nacional d’Art de Catalunya fue-
ron arrancadas y traspasadas para preservar el patrimonio cultural catalán. 
Son muchos los artículos y libros que nos hablan de la expoliación de la pintu-
ra mural de las iglesias del Pirineo catalán a principios del siglo xx y de como 
Joaquim Folch i Torres, al frente de la Junta de Museos, puso en marcha la 
delicada operación de rescate de las pinturas murales de las iglesias para sal-
vaguardarlas.1 El arrancamiento de estas pinturas de su ubicación original fue 
la única forma de poder preservarlas. La obra de la Lapidación de san Esteban 
pertenece a la iglesia parroquial de Sant Joan de Boí (valle de Boí, Alta Riba-
gorça) y en 1920 fue arrancada del muro, al parecer de la nave septentrional 
de la iglesia sobre la primera arcada cerca del ábside. Los especialistas la fe-
chan hacia el año 1100 y representa el martirio de san Esteban. La escena se 
desarrolla fuera de la ciudad de Jerusalén, simbolizada por la torre o puerta 
que se observa a la izquierda de la composición. Tres lapidadores, de perfil, 
lanzan grandes piedras al santo situado a la derecha de la composición. Gol-
peado por las piedras, san Esteban, arrodillado y con las manos abiertas en 
dirección a la luz, reza para recibir la ayuda de Dios. El hombre se entrega al 
Señor y la mano de Dios lo ilumina y bendice (fig. 1).

En enero de 1907 la Junta de Museos inició el proyecto de reproducción 
de las pinturas murales románicas catalanas mediante copias a la acuarela 
para documentar en color el patrimonio conservado en las iglesias del Piri-
neo. El principal autor de esta tarea fue el pintor Joan Vallhonrat Sadurní. 
La copia de gran formato que realizó del fragmento de la Lapidación de san 
Esteban fue expuesta en el Arsenal de la Ciutadella, en 1915, en la que fue la 
primera instalación de románico abierta al público, donde se mostraban los 
trabajos que realizaba la Junta de Museos.2 Esa copia sobre papel se conser-
va, actualmente, en las reservas del museo.3

Los trabajos de arrancamiento de la Lapidación de san Esteban, así como de 
la mayor parte de los fragmentos del conjunto de la iglesia, fueron realiza-
dos por Franco Steffanoni y sus colaboradores. Ingresó al MAC (Museo de 
Arte de Cataluña) el 10 de septiembre del año 1920. Formaba parte del lote 
de pinturas adquiridas por la Junta de Museos de Barcelona en la campaña de 
arrancamientos realizada entre 1919 y 1923. En los talleres de restauración 
del museo se limpió al máximo el reverso de los restos de mortero del muro 
con tal de colocar las telas de traspaso con caseinato cálcico de leche. Poste-

Página anterior:
Maestro de Boí, Lapidación de 
sant Esteban, detalle. Hacia 1100.
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riormente, se retiraron por el anverso las telas adheridas con cola animal que 
se utilizaron para realizar el arrancamiento del muro. La obra se colocó en 
un soporte que llamamos «de primera época» confeccionado con una cua-
drícula de madera, tela y yeso. Las telas de traspaso con la pintura quedaban 
adheridas a la madera mediante yeso de pintor o sulfato de calcio.

No todas las pinturas de Sant Joan de Boí se pudieron arrancar durante 
los años 1920 y hay documentación que muestra como, a finales de los años 
1970, se produjo una nueva campaña de arrancamientos bajo la dirección 
de Joaquim Pradell, jefe del Servicio del MAC, y su equipo de restauradores. 
El miedo a que las pinturas de Sant Joan de Boí interesasen a los anticuarios 
y coleccionistas, que entrasen en el mercado del arte y que se exportasen, 
aceleró el inicio de los trabajos de arrancamiento.

Elementos constitutivos de la obra4

La Lapidación de san Esteban es un fragmento de pintura mural al fresco 
arrancada y traspasada. La composición de su mortero original no se ha po-
dido ver. Solo puntualmente, en alguna zona de pérdida de la capa pictórica, 
se aprecia la última capa de cal mezclada con arena grisácea.

En la capa de preparación, las fotomicrografías nos muestran un estrato 
homogéneo, a pesar de que encontramos algunas irregularidades e incrus-
taciones producto del paso del tiempo, con un molido del material muy 
cuidadoso y la medida del grano pequeño. La estratigrafía es muy sencilla 
ya que nos muestra la capa de preparación y encima la capa pictórica. La 
capa de preparación es un estrato con gran concentración de calcio. La cal-
cita y el cuarzo forman este estrato y quedan integrados en la capa pictórica 

4. De los elementos 
constitutivos de la obra, la 
capa de preparación, la capa 
pictórica y los colores han 
sido extraídos de: morer i 
munt, a..; Font-altaba, m., 
«Investigació de les pintures 
romàniques a Catalunya», 
Butlletí del Museu Nacional d’Art 
de Catalunya, Barcelona, 1993, 
1, p. 73 y 76-80.

Fig. 1. Anverso de la obra antes de la restauración.
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producto del tiempo de la carbonatación durante y después de la realización 
del fresco.

La capa pictórica es regular y está formada por el pigmento mezclado con 
arcilla para dotarlo de plasticidad y obtener una mejor fijación al sustrato, un 
pigmento grueso que oscila entre 30 y 50 micrones. La policromía se deterio-
ró a causa de grandes goteras que mojaron y erosionaron la obra cuando aún 
se encontraba in situ antes de ser arrancada y tratada. Están bien visibles las 
pinceladas que encontramos en negro y blanco y que reforzaban las líneas 
del dibujo. El color, en general, está aplicado de manera uniforme y la depo-
sición del pigmento sobre la preparación es homogénea. La densidad óptica 
de los pigmentos es buena y la intensidad del color varía, pero en general 
es alta excepto en el color negro. Los pigmentos identificados son hematites 
(color rojo), goethita (color ocre), carbono de origen fósil (color negro) y una 
mezcla de compuestos de calcio y yeso en el color blanco. En los colores ocre 
y negro se ha encontrado oxalato cálcico en forma de weddellita.

Las lagunas son espacios sin pintura original y reintegrados como zonas 
neutras y en la Lapidación de san Esteban estas quedan localizadas fundamen-
talmente en la zona baja de la obra. El estudio realizado nos ha mostrado 
diferentes estratos que configuran esta zona con capas de naturaleza desigual 
que creaban tensiones entre ellas y la policromía original y que perjudicaban 
a la conservación de la obra. Dicha diversidad de capas superpuestas y de 
tonos era el resultado de intervenciones anteriores sucesivas. Las telas de 
traspaso, que hacen de soporte a la pintura, son telas de algodón impregna-
das con caseinato cálcico5 y adheridas directamente al reverso de la policro-
mía. Durante la intervención se encontraron puntualmente tiras de tela de 
refuerzo, que también son de algodón, colocadas en los bordes deteriorados. 

5. Horie, C.V., Materials for 
conservation: organic consolidants, 
adhesives and coating, Londres, 
1987, p. 144.

6. novell Carné, Ma. 
T.; marquès emo, p., 
«Evolución de los soportes 
de la pintura mural en el 
Museu Nacional d’Art de 
Catalunya», Restauració de 
Pinturas Murales: tratamientos 
y metodologias de conservación, 
Aguilar de Campoo, 2005,  
p. 49-67.

Fig. 2. Reverso de la obra antes de la restauración.
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El soporte (fig. 2) fue confeccionado en los años 1920 con cuadrícula de 
madera, tela y yeso.6 Este soporte está formado por un bastidor en el que se 
incluyen 8 grandes cuadros, cada uno de ellos dividido en 9 cuadrados, de 
manera que hay un total de 72 cuadrantes de aproximadamente 22 x 23 cm.

Cada cuadrante cuenta con 4 tiras de la misma tela de algodón que unen 
la tela y la madera con el yeso, así que encontramos un total de 288 refuerzos 
en el soporte que tienen como finalidad conseguir su tensado.

Causas de la degradación

Las causas de la degradación progresiva de la obra son diversas. La pri-
mera consiste en el hecho de que la Lapidación de san Esteban es una pintura 
mural arrancada de su ubicación original y traspasada con dos telas adheri-
das con caseinato cálcico. La pintura al fresco cambió su soporte original, el 
muro-mortero de la iglesia, por un soporte nuevo realizado con cuadrícula 
de madera, tela y yeso: una combinación de materiales orgánicos muy hi-
groscópicos que se degradan con facilidad especialmente si los parámetros 
climáticos no son los adecuados.

La segunda causa de degradación se basa en la antigüedad de casi un 
siglo de vida de estos materiales, que juega un importante papel en su enve-
jecimiento y pérdida de eficacia.

El tercer motivo a tener en cuenta es que, desde su arrancamiento hasta 
el presente, ha sufrido diferentes movimientos y traslados, como durante la 
Guerra Civil española cuando se llevaron las obras del museo a Olot. En el 
caso de la Lapidación de san Esteban, además, viajó en 1937 a París junto con 
las mejores obras de las colecciones de arte medieval. Nuestro fragmento se 
expuso en el Jeu de Paume con motivo de la exposición titulada L’art catalan du 
Xe au XVe siècle, una muestra que se prorrogó el mismo año al Musée National 
Maisons Lafitte. Más tarde la obra viajó y formó parte de otras exposiciones.7

El cuarto factor de degradación son las vicisitudes que sufre in situ en la 
iglesia de Sant Joan de Boí, como por ejemplo un terremoto, aguaceros o el 
hundimiento del campanario...

El quinto punto al que tenemos que hacer referencia es que la obra forma 
parte de un museo en constante transformación, con diferentes museogra-
fías y cambios estructurales, como por ejemplo la cimentación del Palacio 
Nacional, entre otros, con lo que ello comporta respecto al movimiento y 
manipulación de una obra que pesa 47 kg y de gran formato, con unas di-
mensiones de 184 x 353 cm.

Una de las causas de degradación más importantes desde el punto de vista 
de la conservación-restauración de la pieza son las intervenciones anteriores 
aplicadas en épocas diferentes con una gran variedad de materiales. De esta 
manera encontramos que a lo largo de los años se aplicó, puntualmente, el 
material considerado adecuado a la patología encontrada: el adhesivo para 

7.  L’art catalan du Xe au XVe 
siècle, París, Jeu de Paume, 
1937, cat. núm. 9; L’Art 
catalan à Paris, Maisons 
Laffitte, Musée National, 
1937, sala I, cat. núm. 3; 
El arte románico, Barcelona, 
Palacio Nacional, 1961; 
Prefiguración del Museu Nacional 
d’Art de Catalunya, Barcelona, 
Palacio Nacional, 1992; La 
descoberta de la pintura mural 
romànica catalana, Barcelona, 
Palacio Nacional, 1993; 
El arte románico y la escultura 
de vanguardia. Colecciones del 
MNAC, Madrid, Centro 
Cultural del Conde-Duque, 
2001; El esplendor del románico, 
Madrid, Fundación Mapfre, 
2011.
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fijar, el estuco para rellenar pequeñas pérdidas o diferentes pigmentos para 
reintegrar... una diversidad de materiales que no dio los resultados esperados 
en el tiempo.

Intervención8

La decisión de iniciar un estudio del fragmento en la sala de exposición 
permanente del Museu Nacional d’Art de Catalunya vino motivada por las 
pequeñas pérdidas puntuales de policromía (de la dimensión de una cabeza 
de alfiler) que afectaban a la pintura y al mortero. Con esta intención se hizo 
un seguimiento digitalizado en la sala de exposición para vigilar y compro-
bar su evolución. Seguidamente se decidió trasladar la obra al taller de res-
tauración para estudiar en más detalle su comportamiento y poder definir la 
intervención a realizar. La observación de la obra y los diferentes estudios en 
todos los ámbitos nos ayudaron a confirmar nuestras hipótesis y nos propor-
cionaron datos importantes en el proceso de degradación de la obra:

 la intervenciones puntuales diseminadas por la obra
 la tensión provocada entre la pintura original y los neutros de diferentes 
épocas

 los cambios puntuales en la humedad relativa y la temperatura
 la antigüedad de los materiales originales en contraposición a la 
aplicación de nuevos materiales para las intervenciones puntuales

La intervención de restauración se inició con la retirada mecánica de las 
zonas neutras que nos permitió descubrir un grueso de entre 7 y 8 estratos 
superpuestos, colocados de manera poco homogénea, que provocaban ten-
siones entre ellos mismos y que ocasionaban la pérdida puntual de pintura 
original. Estos estratos de color, desiguales, de diferentes materiales orgáni-
cos e inorgánicos fueron depositados a lo largo de los años y aplicados con 
diferente metodología: espátula, esponja, pincel, punteado o rociado.

Una vez liberada la zona de laguna se inició una primera fase de limpieza 
con agua desionizada para retirar los primeros estratos de suciedad superficial 
sobre la pintura. Con la policromía más ligera y menos comprimida se pro-
cedió a reforzar el soporte de la pintura mural. El soporte de la Lapidación de 
san Esteban es de la primera época (año 1920), formado por una cuadrícula de 
madera con tela y yeso. Las tiras de refuerzo de algodón se encontraban des-
pegadas y ninguna realizaba su función de sujetar y tensar las telas de traspa-
so a la madera de la cuadrícula. El yeso, envejecido, se encontraba disgregado 
y agrietado y, en definitiva, la pintura no descansaba sobre un soporte ten-
sado que asegurase su conservación. A pesar de que este tipo de soporte está 
constituido por materiales higroscópicos y sensibles a los cambios de tempe-
ratura y humedad relativa se pudo conservar por encontrarse en un entorno 
climático muy estable. Por otra parte, en el reverso de la obra, se eliminaron 
todos los refuerzos de los cuadrantes y se rebajaron y retiraron los gruesos de 

8. Documentación extraída de 
la ficha de la intervención-
restauración de la Lapidación 
de san Esteban del Área de 
Restauración y Conservación 
Preventiva con fecha de julio 
de 2011. Ficha realizada por 
Ma. Teresa Novell Carné y 
Paz Marquès Emo.



9

yeso antiguo para favorecer un refuerzo homogéneo. Se prepararon nuevos 
cuadrantes y refuerzos, de tela de algodón lavada previamente, que se fueron 
impregnando de cola animal disuelta en agua y añadiendo carbonato cálcico 
y se aplicaron para recuperar el tensado de la obra en su soporte. Así se con-
siguió tratar a la pieza con los mismos materiales que formaban parte de la 
naturaleza de la obra para una buena consolidación del soporte.

Totalmente seca y tensada la obra se continuó la intervención con una 
segunda fase de limpieza más a fondo (fig. 3). Se procedieron a eliminar 
restos de reintegración cromática como gouache, óleo, pigmentos al barniz, 
acuarelas.., fijativos de cola animal, cera, acetato de polivinilo,9 alcohol po-
livinílico10 y resina acrílica plextol B50011 y productos en superficie como 
goma laca, restos de barniz final para tabla, resina acrílica paraloid12 y otros 
productos. Para la limpieza de la capa pictórica se utilizó mucina o encimas 
del estómago del cerdo, en este caso como tensoactivo y quelante capaces 
de congregar a los diferentes materiales que queríamos retirar. La mucina, 
utilizada a temperatura ambiente de 36 grados resultó el producto ade-
cuado para remover suavemente los materiales mencionados con la ayuda 
de un lápiz suave de fibra de vidrio y un algodón humedecido con agua 
desionizada.

Una vez finalizada la limpieza se procedió a cerrar y nivelar con cola 
animal y carbonato cálcico todas las pequeñas lagunas que posteriormente 
fueron reintegradas cromáticamente con acuarelas Windsor & Newton. La 
reintegración de la policromía en zonas pequeñas se realizó miméticamente.

9. Cit. supra, n. 5, p. 92-96. 

10. Cit. supra, n. 5, p. 96-99.

11.Cit. supra, n. 5, p. 110-111.

12.Cit. supra, n. 5, p. 106-109.

Fig. 3. Detalle de la limpieza.



10

Un capítulo a parte merece la reintegración de la gran laguna inferior de 
la obra. El tratamiento de estas partes sin policromía original en la pintura 
mural es fundamental ya que forman parte de la obra y no tienen que dis-
torsionar su lectura. Las zonas neutras pueden aportar información sobre 
los materiales empleados en la arquitectura de donde proceden las pinturas 
murales y nos acercan a como debían de ser los muros originales de las iglesias 
donde se hacían estos frescos. Con motivo de la restauración de la Lapidación 
de san Esteban, y pensando en la futura remodelación de las obras de la sala 
permanente de arte románico del museo, se inició un estudio para mejorar la 
presentación de las zonas «neutras», dar una nueva lectura a la pintura ori-
ginal y proporcionar al espectador una nueva visión del conjunto de la obra. 

Las grandes lagunas de la pintura mural (realizadas hasta el momento 
con una mezcla de cola animal, carbonato cálcico y pigmentos) aplicadas 
con diferente metodología y de color claro, en algunos casos, llamaban más 
la atención que la propia pintura original y adquirían un protagonismo ex-
cesivo. Así pues, después de un año y medio de pruebas, se llegó a la mate-
rialización de un mortero que mezclaba arenas naturales y un adhesivo que 
se aplicaba con espátulas sobre el soporte (fig. 4 y 5).13

El estudio realizado pretende ser más respetuoso con el lugar de pro-
cedencia de las pinturas y con la manera en la que se realizaron las obras. 
Nuestra tarea quería conseguir un resultado final más cercano al carácter 
mural gracias a los materiales empleados con aplicación de color y texturas 
con esponjas tamponando, salpicando con pinceles... El objetivo es buscar 

13. Trabajo realizado por el 
Departamento de Pintura 
Mural del Museu Nacional 
d’Art de Catalunya. Estudio 
realizado entre 2009 y 
2011 que profundiza sobre 
la manera de realizar los 
neutros en el museo hasta 
la remodelación actual 
de la sala permanente 
de la Colección de Arte 
Románico. Propone la 
utilización de adhesivos y 
cargas nuevos.

Fig. 4. Detalle de la muestra de mortero escogido para el neutro.
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una mejor lectura y comprensión de los fragmentos por parte del espectador 
que visita el museo y quiere disfrutar de los conjuntos murales expuestos.

El fragmento de la Lapidación de san Esteban fue la primera obra en la 
que las lagunas fueron tratadas con este nuevo mortero mezcla de cola ani-
mal y arenas naturales que ha resultado del estudio realizado. En definitiva 
una amalgama de arenas de diferentes colores y diversa granulometría que 
consigue proporcionar la vibración y profundidad que se deseaba tenien-
do como patrón al mortero original. Para un efecto tal, buscó una arena 
de color gris que evocaba la pizarra típica del valle de Boí, ya que somos 
conscientes que los artistas de la época llevaban a cabo sus obras con los 
materiales cercanos a las zonas de trabajo y creemos que el color empleado 
se acerca al que se utilizó en el momento de crear los frescos que decoraban 
la iglesia del valle de Boí.

La Lapidación de san Esteban forma parte del grupo de pinturas murales 
de la sala de exposición permanente que no se encuentran encastadas en la 
pared. El motivo es que, debido a la fuerza de su composición pictórica, se 
ha querido colocar en un lugar relevante, fuera de la ubicación original que 
sería una zona lateral muy elevada. Puesto que no estaba integrada al muro 
y a efectos de proteger la obra fue necesario diseñar un marco de madera 
sencillo, lo más invisible posible y pintado del mismo color seleccionado para 
las paredes del conjunto de pinturas de Sant Joan de Boí. Este marco estre-
cho de madera de pino de 1 cm se colocó alrededor de todo el perímetro de 
la obra, al borde de la pintura, ya que desde el punto de vista conservativo 
es importante salvaguardar el fragmento de las inevitables manipulaciones.

Querríamos destacar que el estudio de conservación-restauración empe-
zó en noviembre de 2006 y finalizó en diciembre de 2010 cuando la obra 
estuvo lista para ser exhibida. Aprovechando la remodelación de las salas 
de exposición permanente de románico del museo, la pieza viajó a Madrid 
cedida para la exposición El esplendor del románico y a su regreso, en febrero de 
2011, las obras se empezaron a colgar en la sala de exposición permanente 
a medida que la remodelación llegaba a su fin. La Lapidación de san Esteban 

Fig. 5. Fotografía final con el neutro de arenas naturales.
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quedó ubicada en el centro de la nave central en una posición que permite su 
visión con perspectiva, rodeada por el resto del conjunto de fragmentos que 
decoran el ámbito dedicado a la iglesia de Sant Joan de Boí. 

Los parámetros climáticos habituales para la conservación de las pinturas 
murales en la sala de exposición permanente son de una temperatura de 22ºC 
con una horquilla de -3+3ºC durante los seis meses más calurosos y de unos 
20ºC con una horquilla de -3+3ºC durante los seis meses más fríos. En cambio, 
la humedad relativa anual es de 58% (con una horquilla de -5+5%). Estas con-
diciones vienen pautadas por cuatro criterios fundamentales: las necesidades 
del fondo en exposición, el confort humano, el evitar condiciones artificiales 
en función de los valores climáticos externos y el ahorro energético. Con estas 
condiciones estables en las salas del museo y después de la restauración reali-
zada, la pieza se encuentra en un estado de conservación-restauración óptimo.

Estudios complementarios

La intervención en la obra ha ido acompañada de otros estudios que nos 
han ayudado a decidir como actuar o que nos han confirmado hipótesis de 
trabajo. La documentación fotográfica digital que acompaña a todo el pro-
ceso de restauración fue exhaustiva, con fotografías de detalle y generales, 
con luz visible, ultravioleta y rasante, y sin olvidar las fotografías realizadas 
con el microscopio de superficie y la confección de diferentes calcos del frag-
mento de pintura mural.

Los análisis inorgánicos (fig. 6, 7 y 8)14 y orgánicos15 demostraron que el co-
lor, de naturaleza inorgánica, quedaba depositado sobre el alisado húmedo de 
la preparación que presentaba una buena carbonatación característica de la 

14. Informe del laboratorio 
sobre los análisis inorgánicos 
del Área de Restauración 
y Conservación Preventiva 
realizado por Antoni Morer 
y Núria Oriols en febrero de 
2009.

15. Informe del laboratorio 
sobre los análisis orgánicos 
del Área de Restauración 
y Conservación Preventiva 
realizado por Benoît de 
Tapol en diciembre de 
2007.

Fig. 6. Detalle del santo en la zona donde 
se ha extraído la muestra.
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pintura mural al fresco, hecho que confirma que el fragmento de la Lapidación 
de san Esteban es, efectivamente, un fresco. Las muestras ponen en evidencia 
una gran cantidad de carbonato de calcio, procedente tanto de los materiales 
empleados como de la cal para hacer la preparación del muro, el agua de cal 
para aplicar el color y del proceso de carbonatación propio de la pintura al 
fresco. Bajo el color encontramos pocos restos de preparación original, que 
se eliminaron casi por completo en el traspaso, una vez realizado el arranca-
miento, para poder colocar las telas de soporte. El componente mayoritario en 
las muestras extraídas es la calcita. A posteriori, sin poder determinar el tiempo 
y la causa concreta, se resiguieron principalmente las trazas de las pinceladas 
en negro y blanco para reforzar estas líneas. El análisis orgánico confirma la 
presencia de un medio proteico, posiblemente cola animal, si bien no se puede 
determinar con exactitud el aglutinante utilizado para aplicar el pigmento. 
Hay que destacar la presencia en los análisis de oxalatos, algunos de nueva for-
mación, en un tanto por ciento no representativo como para afectar a la obra. 

El estudio radiográfico16 realizado revela como los pigmentos de compo-
sición vegetal o mineral-inorgánico aplicados al fresco no proporcionan con-
traste alguno y por esta razón no nos aportan casi información. A pesar de 
ello, hay que mencionar la claridad con la que se ven, en las placas radiográ-
ficas, las manchas blancas no homogéneas que corresponden al mortero, el 
soporte de madera en forma de cuadrícula que corresponde al soporte de pri-
mera época, los clavos de refuerzo en las zonas de encaje que favorecieron el 
montaje y las diferentes tiras de refuerzo en todos los cuadrantes de madera.

El estudio de reflectografía de infrarrojo17 nos revela los diferentes tipos de 
líneas que se pueden apreciar igualmente con luz visible. También se ponen de 
manifiesto las líneas subyacentes, muy evidentes, como por ejemplo las piedras 
de la cabeza del santo, y líneas de trazos negros, muy tenues, como la línea del 
dibujo de la barbilla o la línea sobre el labio del lapidador vestido de rojo.

El análisis de las fibras18 de las telas, empleadas para el traspaso de la 
obra, nos indica que las dos telas que se utilizaron son de algodón al 100% 
y que los recortes añadidos en alguna intervención anterior a la actual no 
documentada, encontrados a los lados de la obra, son también de algodón.

16. Informe radiográfico del 
Área de Restauración y 
Conservación Preventiva 
realizado por Àngels 
Comella, Vicenç Martí y 
Àlex Masalles en julio de 
2011.

17. Informe RIR del Área 
de Restauración y 
Conservación Preventiva 
realizado por Mireia 
Campuzano, Núria 
Pedragosa y Carme Ramells 
en julio de 2011.

18. Informe sobre fibras textiles 
del Área de Restauración 
y Conservación Preventiva 
realizado por Ma. Teresa 
Novell y Paz Marquès en 
julio de 2011.
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