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EDITORIAL

on este nuevo ejemplar de la revista llegamos a un namero singular, el diez, y aun-

que pueda parecer poco, es para nosotros un gran logro, por lo que cuenta con una

extension mucho mayor de lo habitual, que esperamos sirva de justificacion para el
pequeno retraso en su publicacion respecto de otros niimeros anteriores.

El aumento en el niimero de paginas de la revista demuestra que afo tras afio hay més
profesionales vinculados a la conservacion y restauracion preocupados por compartir sus
experiencias y trabajos. De manera que, aunque sean cada vez mas las revistas periodi
especializadas en este campo, también aumenta cada vez mas el material que se recibe para

su publicacién, lo que necesariamente supone que haya una mayor seleccion y un aumento
en la calidad de lo publicado. Por ello este nimero diez de Patina cuenta con bastante mas
del doble de paginas que el anterior, lo que encarece algo su precio inevitablemente, sobre
todo en cuanto a las tarifas de correos y los gastos de envio

Nos llama la atencion el interés en la revista no solo desde instituciones nacionale
desde el ambito internacional, lo que nos lleva a pensar que la prolifica labor edito
se realiza en este campo supone un extraordinario medio de promocion y divulgacion de lo
. por lo que animamos a otros colectivos a que participen, con-

sino

al que

que se realiza en nuestro p;

tintien o inicien otras publicaciones en esta linea.

En cuanto a los contenidos destaca en este ejemplar un articulo que recoge la evolucion
de los estudios especificos de restauracion en Espaiia desde sus origenes bajo competencia
ido, hasta su transferencia a la Comunidad

de los diversos ministerios de educacion que han
de Madrid en nuestro caso. E ialmente intere;
cimiento de la situacion de la titulacion tanto en el pa:
able elevacion del nivel de diplomatura actual al de licenciatura en un futuro no muy lejano,
dentro del marco de la esperada Ley de Ensefianzas Artisticas Superiores. Maxime cuando
esta es la tendencia internacional propuesta en los distintos manifiestos profesionales
(ECCO, ENCORE, etc.). Ademds recientemente se han publicado articulos en los que se
vierten afirmaciones equivocadas sobre la imposibilidad de que se den titulaciones oficiales
c esta

ste trabajo es espe sante para un adecuado cono-

ado como en el presente, ante la dese-

de restauracion con el nivel de licenciatura fuera de la universidad, cuando esto ya s

produciendo hoy en dia en el resto de estudios artisticos especializados como misica, danza
y arte dramatico. Cosa muy distinta es la cada vez més necesaria asuncion por parte de los
distintos estamentos de la Administracion de la realidad juridica educativa y su completo
desarrollo.

Dentro del resto de articulos el grupo mas destacado versa sobre técnicas ¢ intervencio-
nes sobre materiales propios de la especialidad de documentos graficos, como el carton, el
ntes datos sobre materiales un
tanto desconocidos y menos habituales como el carton y por otro lado se contrastan diversas

pergamino y mapas. Sobre todo pensamos que aportan inter

técnicas de intervencion relativas a los pergaminos. Otra intervencion que se resefia es la de
una escultopintura en La Habana que, por un lado inaugura lo que esperamos sean futuras
colaboraciones de compatieros de otros paises y por otro, tiene un alto interés por aunar el
trabajo de muchos profesionales no habituales en las tareas de restauracion y tratarse de una
obra de un tipo muy singular por lo poco usual por estos lares.

También coinciden en este nimero dos articulos sobre reproducciones facsimiles de

sendas piezas tridimensionales con la complejidad afiadida de la movilidad y el tamaio en
algiin caso. Otros dos trabajos tratan el tema del dibujo y el color aplicados a la restaura-
cion aportando enfoques y técnicas aplicables en muchos casos de manera directa al tra-
bajo cotidiano

Por tltimo se completa el ejemplar con diversos articulc

de reflexion, legislacion o and-
lisis historicos o iconograficos sobre aspectos relacionados siempre con trabajos de conser-
vacion y restauracion de bienes culturales. Entre ellos destaca un minucioso estudio sobre el
marcaje en plateria que aporta informacion sobre aspectos a menudo desapercibidos de las
piezas de orfebreria.

Con especial carifio publicamos dos colaboraciones de dos antiguos profesores de esta
Escuela que formaron a generaciones de restauradores, y que nos sirven de enlace y tributo
a aquellos que iniciaron lo que hoy es apoyo para el futuro del Centro.

Alberto Sepulere Aguilar

PATINA 10Y11 -1



SUMARIO

INTERVENCION

REPRODUCCION

TECNICAS

2+ PATINA l0vII

Ii

=

B

164
16

=

PROCESO DE CONSERVACION DEL AGUAZO “ORACION EN EL HUERTO"
PERTENECIENTE A LA DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES Y BIENES
CULTURALES DEL MINISTERIO DE EDUCACION CULTURA Y DEPORTE
Pilar Borrego Diaz, José A. Buces Aguado y Sylvia Carrasco Damidn

RESTAURACION DE UN GLOBO CELESTE INGLES DEL XVIIl DEL MUSEO
DE AMERICA DE MADRID
Maria del Valle Cordero, Victoria de las Heras y Laura Beatriz Suela

LA TRANSFERENCIA DE LAS PINTURAS MURALES.
£L CASO DE SAN BAUDELIO DE BERLANGA
Margarita Gonzdlez Pascual

PARA SALVAR DEL OLVIDO.
RESCATE DE UNA ESCULTOPINTURA DE ROLANDO LOPEZ DIRUBE
Elisa Serrano Gonzalez

REPRODUCCION TIPO FACSIMIL DE UNA ESCULTURA
EN MADERA POLICROMADA
Rafael Berjano Delgado y Elena Martinez Benito

REALIZACION DE UNA REPLICA DE UNA CONSTRUCCION
FUNERARIA IBERICA
Barbara Culubret Worms

LA SARGA Y EL AGUAZO: DOS TECNICAS PICTORICAS A EXAMEN

José Antonio Buces

EL PERGAMINO. TRATAMIENTOS DE CONSERVACION Y DE PREPARACION
PARA EXPOSICIONES EN EL LABORATORIO DE RESTAURACION

DEL ARCHIVO HISTORICO NACIONAL

Luis Crespo Arca

SOPORTES RIGIDOS APLICADOS A MOSAICOS PAVIMENTALES.
LOS MOSAICOS DE LA VILLA ROMANA DE ALBALADEJIO (CIUDAD REAL)
Margarita Arroyo, Estela de Paz, M° Elena Jiménez y Angel Gea

UNA NUEVA METODOLOGIA EN LA EJECUCION DEL PROCESO
DE REINTEGRACION CROMATICA
José Manuel de la Roja de la Roja

ELEMENTOS FORMALES DEL DIBUJO APLICADOS A LA REINTEGRACION
Guillermo Fernandez Garcia e Isabel Rodriguez Sancho

£L CARTON COMO SOPORTE DE LA OBRA DE ARTE:
ESPECIFICACIONES Y RESTAURACION
Ruth Vinas Lucas

LA RESTAURACION DE PERGAMINOS Y VITELAS: PASADO, PRESENTE
Y FUTURO. SISTEMAS MANUALES Y MECANIZADOS
Vicente Vinas Torner

SOBRE EL GUSTO
Juan Carlos Barbero Encinas

EN DEFENSA DE LA FOTOGRAFIA
David Gémez Lozano

ARQUEOLOGIA, DOCUMENTACION Y RESTAURACION:
UNA RELACION NECESARIA
Santiago Valiente Canovas y Mariano Ayarzagiena Sanz



ESTUDIO

HISTORICO

LEGISLACION

FORMACION

i
168

198
n

i

=

10
160

35

360

LAS LACAS ROJAS II: HISTORIA DE SU EMPLEO Y PREPARACION
M9 Isabel Baez Aglio y Margarita San Andrés Moya

LIMPIEZA Y TECNICAS PICTORICAS: T: RESIONES Y EXPERIMENTACION
CON AGLUTINANTES EN EL SIGLO XIX
José Manuel Barros Garcia

PLATERIA, MARCAJE Y RESTAURACION

Araceli Fernandez Recio

APUNTES PARA EL £STUDIO DE LOS MOSAICOS DE LA VILLA ROMANA
DE PUENTE DE LA OLMILLA (ALBALADEJO, CIUDAD REAL)
Carmen Garcia Bueno

CATOLICISMO SOCIAL Y NOSTALGIA MEDIEVAL: RESTAURACION DE LA
ARQUITECTURA ROMANICA EN CASTILLA Y LEON A FINES DEL SIGLO XIX
José Luis Hernando Garrido

NOTAS SOBRE £L RETABLO MAYOR DE LA CATEDRAL DE PALENCIA
Pedro Luls Huerta Huerta

TRADUCCION Y ANALISIS DE LA INSCRIPCION ARABE DE LA VIGA
DE MADERA ENCONTRADA EN LA TRAVESIA DE LA JUDERIA N° 2. TOLEDO
Alicia Miranda Petrel

APORTACIONES DE ANTIGUAS ORDENANZAS AL ESTUDIO
DE LAS TECNICAS PICTORICAS
Sonia Santos Gémez y Margarita San Andrés Moya

LOS SILOS DE VILLACANAS
Alberto Sepulcre Aguilar

LA VIRGEN CON EL NINO ADORADA POR SANTOS Y ANGELES
DE PEDRO ATANASIO BOCANEGRA. ESTUDIO TECNICO
Luis Rodrigo Rodriguez Simon

CONTRIBUCION DE LA DIFRACCION DE ELECTRONES A LA IDENTIFICACION
DE PIGMENTOS ARTISTICOS EN ESTRATO PICTORICO
Margarita San Andrés Moya, M° Isabel Baez Aglio y Juan Luls Baldonedo Rodriguez

LA PROTECCION LEGAL DEL PATRIMONIO HISTORICO
EN LA COMUNIDAD DE MADRID
Juan Carlos Burgos Estrada y Ruth Vinas Lucas

CINCO LUSTROS DE EXPERIENCIA ARRIBAN A LA COMUNIDAD DE MADRID:
LA ESCUELA SUPERIOR DE CONSERVACION

Y RESTAURACION DE BIENES CULTURALES

Ruth ViAas Lucas

COLABORACIONES:
CUARTO CENTENARIO DE VELAZQUEZ (SEVILLA 1599-MADRID 1660)

ULTIMA LECCION EN LA ESCUELA SUPERIOR DE CONSERVACION
Y RESTAURACION DE BIENES CULTURALES DE MADRID
VIERNES 17 DE DICIEMBRE DE 1999,

OBRA RESTAURADA

PATINA 10Y11 -3



Pétina. Septiembre 2001. época Il. N° 10, pp. 4-11. ISSN:1133-2972

NTERVENCIO!

PROCESQ DE CONSERVACION DEL AGUAZO )
“ORACION EN EL HUERTO"™ PERTENECIENTE A LA DIRECCION
GENERAL DE BELLAS ARTES Y BIENES CULTURALES

DEL MINISTERIO DE EDUCACION CULTURAY DEPORTE

Pilar Borrego Diaz*, José A. Buces Aguado™ y Sylvia Carrasco Damidn***

El articulo recoge ¢l proceso de conservacion del aguazo “Oracion en el Huerto™, realizado en las dependencias del Instituto
del Patrimonio Historico Espafol. Obra andnima del siglo XVI. de 162 x 158 em. realizada al temple de cola sobre tela de
lino. El tratamiento consistié en la supresion de las anteriores intervenciones. limpieza superficial, eliminacion de deforma-
ciones, estudio de la contextura del tejido. tintura del nuevo soporte y de los hilos de seda y metodologia de union entre el or

ginal y el soporte de refuerzo.
Palabras clave: aguazo, contextura, descrudado, tintura, alineacion, union de telas

CONSERVATION PROCESS OF THE TUECHLEIN PAINTING "ORACION EN EL HUERTO" (THE GETHSEMANE PRA-

YER) BELONGING TO THE DEPARTMENT OF FINE ARTS OF THE MINISTRY OF EDUCATION, CURTURE AND SPORTS.
This paper concerns the restoration of the Tuechiein painting "Oracién en el huerto" (The Gethsemane Prayer) which was
carried out at the Instituto del Patrimonio Histérico Espaiol (Spanish Institute of Cultural Heritage). This anonymous artifact
(162 x 158 cm) painted in the 16th century is a glue tempera applied on a linen canvas. The treatment included the following
steps: removal of previous interventions, superficial cleaning, flattening, study of the fabric texture, dyeing of the new support

tissue and silk threads, and joining of the original canvas and the reinforcing tissue.
Keywords: Tuechlein painting, texture, dveing, scouring, aligning, joining

| hecho de presentar en este arti-

culo la metodologia de interven-

cion llevada a cabo sobre un
aguazo estriba en dos cuestiones fun-
damentales. Por un lado. por tratarse
de la conservacion de uno de los
pocos ejemplos que han llegado
hasta nosotros de lo que también se
conoce como velo littirgico o cuares-
mal y por otro, por que si bien res-
ponde a una obra que se englobaria
dentro de las llamadas técnicas y
procedimientos pictoricos, las labo-
res que han sido desarrolladas para
su conservacion han seguido buena
parte de las directrices que son habi-
tuales para el tratamiento de tejidos.

Esto altimo ha sido asi por consi-
derar que. aunque podria haberse
empleado un adhesivo en la union
del original con la tela de refuerzo,
en el supuesto de
que en un futuro se decidiera elimi-

su reversibilidad

Recibido: 15/01/2001 Aceptado: 13/03/2001

nar el nuevo soporte— no hubiera
sido total, algo que no ocurre si
ambas telas son unidas mediante
costura. De esta manera se obtiene
un método de intervencion absoluta-
mente reversible y en ningln caso se
interfiere sobre la caracteristica tipo-
ca de la obra ya que, la pelicula
pictorica lo permite debido a que la
carga pictorica es minima y carece,
logicamente, de preparacion.!

Por lo que respecta a los datos de
naturaleza historica y documental, solo
disponemos de referencias en cuanto a
su deposito en las dependencias del
IPHE y a un anterior proyecto de res-
tauracion, que no fue llevado a cabo.

Caracteristicas de
la técnica pictérica

Por los

obras, se puede afirmar que la pieza
en cuestion se engloba dentro de la
tipologia técnica conocida como
aguazo?

Descripcién temdtica

El tema representado en la obra
es el conocido como Oracién en el
Huerto u Oracion en el Monte de los
Olivos.

Esta es la segunda tentacion de
Jest
ritu, que e
Evangelios sinopticos. Mateo, 26:
36-46: Marcos, 14: 32-42: Lucas, 22:
39-46.

duelo entre la carne y el espi-

recogida en los tres

“Entonces vino Jesiis con ellos
(Pedro v los dos hijos de Zebedeo,
wntiago y Juan) a un lugar llamado

en los que se habla de este tipo de

G i. Se aparté de ellos (...), y
puesto de rodillas oraba diciendo

* Restauradora del departamento de Tejidos del IPHE. ™ Restaurador del departamento de Pintura del IPHE.
** Leda. en Historia del Arte y restauradora de Pintura.
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PROCESO DE CONSERVACION DEL AGUAZO "ORACION EN EL HUERTO" « INTERVENCION

Padre,
cdliz; pero no se haga mi voluntad
sino la tuya (...)".

quieres, aparta de mi este

Los tres relatos de los Evangelios
concuerdan en lo esencial, si bien
presentan algunas diferencias que
se reflejan en la iconografia. Asi,
mientras que segin Lucas, Cristo
oraba de rodillas con las manos
unidas. , Mateo y Marcos dicen que
lo hizo posternado de cara al suelo.
Este hecho nos indica que el pintor
estd siguiendo el evangelio de
Lucas, lo cual no es raro, ya que es
la version mas utilizada por los
artistas.

Por regla general el ordenamien-
to de la escena se desarrolla en tres
niveles; en el centro, Jesus arrodilla-
do, arriba el angel presentando el
caliz y abajo los tres apostoles dor-
midos. En este caso, la diferencia
estriba en que el dngel presenta la
palma del martirio, mientras que el
céliz aparece representado sobre una
roca, algo que se hizo muy comiin a
partir del s. XVI.

Por lo demas, esta siguiendo
fielmente la iconografia mas tradi-
cional; asi la escena se representa
en un huerto cercado, mientras que
en la distancia se percibe la tropa
de los guardianes del templo. que
avanzan guiados por Judas, atrave-
sando el puente del torrente de
Cedron.

Al parecer este tema es de ori-
gen oriental y aparece a partir del s.
VI en los mosaicos de Ravena, pero
solo se volverd popular en el arte
patético de finales de la Edad
Media, momento en que se alcanza-
rd un dramatico efecto de contraste
entre la oracién angustiada de Jesus
y el suefio de los discipulos.’

Estado de conservacion

Como consecuencia de su aban-
dono y su incorrecto almacenaje, la
pieza se encontraba en un deficiente
estado de conservacion (ver fotogra-
fia 1).

El soporte textil de la obra se
compone de dos piezas unidas entre
si por medio de puntada simple,
también conocida bajo el nombre

2. Unidn de la dos piezas

PATINA 10Y11 + §



INTERVENCION * PILAR BORREGO DIAZ, JOSE A. BUCES AGUADO Y SYLVIA CARRASCO DAMIAN

de “punto de sdbana" o “punto por
cima” (ver fotografia 2) segin
Palomino, y ejecutada, dicha punta-
da, mediante un hilo sencillo y
fuerte que une los orillos de ambas
telas pero sin montar uno sobre
otro. La medida de cada uno de los
paiios es de 105 y 53 cm respecti-
vamente.

Es patente que sobre dicha obra
se produjo una intervencion ante-
rior, algo que queda constatado por
el hecho de que, a modo de refuer-
zo, fueron colocados trozos de teji-
dos de naturaleza variada (ver foto-
grafia 3), estando parte de los mis-
mos pegados al original con un
adhesivo organico, mientras que
otros fueron cosidos de manera
poco ortodoxa lo que provocéd que,
en zonas donde el tejido estaba
debilitado, acabase por romperse.
Estos tejidos aiadidos han creado
3. Estado inicial. Reverso. tensiones diferenciales que han
b contribuido, de forma significativa,
a deformar atin mas el soporte ori-
ginal.

Ademids de lo anteriormente
expuesto presentaba lagunas maté-
ricas, desgarros, dobleces y defor-
maciones, siendo numerosos los
pequeiios agujeros localizados por
todo el perimetro de la obra, aguje-
ros que bien pueden deberse a la
forma de realizacion de dicha tipo-
logia de obra.

Suciedad generalizada y man-
chas producidas por adhesivos, cera
y humedad.*

Respecto a la pelicula pictorica,
hay que destacar las numerosas
zonas erosionadas debidas a roces,
dobleces y costuras.

162 cm

Metodologia de la intervencién

Una vez realizados los andlisis
cientificos por parte de los laborato-
x rios de Quimica y de Estudios
Fisicos del IPHE, se iniciaron los
trabajos de conservacion que a conti-

105 cm . 53 cm nuacion se especifican.

Eliminacion de deformaciones
Lo primero que se llevo a cabo
Manchas de humedad y cera Desgastes de pelicula pictérica  fue la eliminacion, mediante méto-
dos mecanicos y en zonas puntua-
Mapa de alteraciones | les, mediante aporte de humedad,

Faltas matéricas Unién de telas

6+ PATINA 10Y11



PROCESO DE CONSERVACION DEL AGUAZO "ORACION EN EL HUERTO"

de todos los tejidos de refuerzo que
estaban alterando la obra para a
continuacion limpiar el reverso por
medio de aspiracion controlada con
el fin de extraer la mayor cantidad
de suciedad superficial posible.

Seguidamente se realizaron las
operaciones de correccion de defor-
maciones. Para ello se emplearon
medios fisicos, asociados al aporte
indirecto de humedad consistiendo
en la utilizacién de papeles secantes
humedecidos mediante aspersion y
la colocacion de peso®. En zonas

les se utilizo el idi
por ultrasonidos.

Las deformaciones perimetrales
de la obra no fueron corregidas debi-
do a que son propias de la téenica de
ejecucion pues, en su elaboracion, la
pieza es tensada por medio de cuer-
das que se fijan a un bastidor provi-
sional, para permitir que la misma
sea humedecida y de esta manera ser
pintada.

Estudio de la contextura del tejido

La pieza, una vez tratada como
se ha expuesto en el apartado ante-
rior, fue trasladada del departamen-
to de Pintura al de Tejidos. Aqui se
examind la contextura del tejido
original” con el fin de determinar
que tipo de tela seria la mas idonea
para servirle de refuerzo y que. al
mismo tiempo, permitiera su mane-
jabilidad y posterior montaje de
exposicion. La naturaleza del
nuevo tejido de refuerzo tendria
que ser igual a la del original y su
densidad deberia ser también igual
o similar, ya que de esta manera la
reaccion frente a posibles cambios
medioambientales seria la misma.
La tela elegida fue un lino crudo de
densidad 15 hilos por ecm (urdim-
bre) y de 15 pasadas por cm
(trama).

Proceso de descrudado

Una vez elegida la tela nueva, se
procedié a su descrudado, proceso
que tiene como finalidad la elimina-
cion de los aprestos de acetatos que
suelen contener las telas. Para ello se
peso la tela a emplear con el fin de
determinar la cantidad de agua que
serfa necesaria para una relacion de

* INTERVENCIOM
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105 cm 53cm
Pliegues y deformaciones Union de telas
Mapa de alteraciones 2
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Tafetan. Representacion grdfica del tejido
perteneciente al aguazo “Oracion en el huerto”
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4. Proceso de tintura de las muestras.

Pesos

Papel secante (seco)

Metracrilato

Tela con deformaciones

Papel secante (himedo)

Correccion de deformaciones por medios fisicos

baiio de 1/60. A este agua se le afiade
jabon neutro (Simperonic) y carbo-
nato sodico; se introduce la tela en el
tanque y se eleva la temperatura
hasta los 80° C durante 30 minutos,
aclarandola posteriormente con agua
caliente y fria

fue

A continuacion, la tela

extendida sobre la mesa de alinea-

8« PATINA 10Y1l

cion, estirada mediante rodillo y
secada al aire.

Tintura del nuevo soporte

Antes de proceder al tefiido defi-
nitivo de la tela, se llevaron a cabo
las pertinentes pruebas de color,
tomando para ello pequefios muestras
del nuevo tejido (ver fotografia 4)

color

Una

definitivo, el

vez determinado el
cual fue entendido
como una tinta plana por no consi-

a obra

derar oportuno reintegrar
mediante otra técnica de reintegra-
cién. se procedio a su tefiido.

En el proceso de tintura la rela-
cién de bafio también fue de 1/60,
si bien en este caso. al agua que se
encuentra contenida en el tanque se
le anadieron los colorantes sintéti-
la casa CIBA GEIGY en su
porcentaje exacto, el Albatex que
funciona como dispersante y el sul-

cos de

fato sédico que se emplea como
mordiente. Cuando la temperatura
del agua alcanzé los 30° C, se intro-
dujo la tela, evitando la formacion
de bolsas de aire entre el tejido y el
agua con el fin de que no se produ-
jeran manchas y que toda la pieza
tifiese por igual; de ahi que el movi-
miento de la tela a tefiir deba ser
constante durante todo el proceso, y
se fue elevando la temperatura
hasta los 80° C durante un periodo
de 30 minutos. Una vez alcanzados
los 80° C se mantuvo a esta tem-
peratura durante 45 minutos, pa
comenzar a bajarla hasta los 50° C
en un tiempo de 15 minutos. A con-

tinuacion se lavo con agua templa-
da y fria hasta la desaparicion total
de los posibles restos de colorante.
(ver fotografia 5)

Fijado del color
eguidamente se fijo el color
por medio de Tinofix (fijativo) y

dcido acético (solucion tampén) en

una relacién de bafio 1/60. Se man-
tuvo dentro de esta solucion duran-
te 30 minutos a una temperatura de
40° C para posteriormente proceder
a su lavado.

Alineacién del tejido

Una vez realizado el fijado de
color, la tela fue colocada sobre la
mesa de alineacion, mesa que como
su propio nombre indica sirve para
colocar perfectamente tramas y
urdimbres y de esta manera evitar
posibles deformaciones (ver foto-
grafia 6). Una vez alineada, se
colocaron pequefios vidrios y peso
por todo el perimetro de la pieza
hasta su total secado.
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5. Movimientos constantes de la. tela
dentro del tanque para evitar manchas

Tintura de los hilos de seda

Para el teiiido de los hilos de
seda, estos se introdujeron en vasos
de acero inoxidable, los cuales con-
tenian en su interior los colorantes
sintéticos de CIBA GEIGY especi-
ficos para seda, el Albegal que fun-

ciona como dispersante, el sulfato
sédico que es un mordiente, el ace-
tato sédico y el dcido acético sien-
do estos dos ultimos una solucion
tampén. Se mantuvo igualmente la
relacion de bafo //60. Se elevo la
temperatura del agua a 30° C,
haciéndola subir en 30 minutos a
80” C y manteniéndola a esta tem-
peratura durante 60 minutos.

Proceso de unién del nuevo
soporte con el orig
La nueva tela se coloco sobre un

tablero y sobre ella se centré el ori-
ginal. A continuacion se procedio a
artes por medio de las
denominadas /ineas de fijacion. Para
ello se empled una plantilla a la cual
se le dieron unas medidas determina-
da y se procedi6 a marcar, con hilo
de algodén, la distancia a la que
deberian ir dichas lineas. Estas se
cosieron con los hilos de seda de
cuatro cabos ya tefiidos. El hecho de
elegirlos de cuatro cabos se debi6 a

que de esta manera presentan una
mayor resistencia frente a la rotura.®

6. Proceso de alineacion del tejido.

162 cm

« - N
105 cm 53 cm
M »
158 cm
Lineas de fijacion Nuevo soporte
s

%o Plantilla para colocacion
L2 de lineas de fijaciin

Proceso de conservacion |
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Proceso de conservacion 3

¢ Bandas de velcro para montaje
en bastidor provisional

Nuevo soporte

162cm

"
105 cm 53cm
»

158 cm

7. Estado final. =
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Punto de feston para union de elas

Punto de restauracion

Proceso de conservacion 2

A continuacién se cosi6 el peri-
metro de la obra y las zonas que
presentaban roturas limpias, sin
desgarros, por medio del denomi-
nado punto de feston, mientras que
en aquellas partes donde el tejido se

ba fuertemente d dad
o deshilachado se emple6 el punto
de restauracion.”

Conservacion preventiva

Hasta su definitivo emplaza-
miento, la obra fue colocada sobre
un bastidor con el fin de favorecer

su conservacion. Para ello se pro-
cedi6 a la colocacion de bandas de
velero que fueron cosidas por
detras, al nuevo soporte, en todo
su perimetro!?. En el bastidor, que
fue realizado en madera de pino,
con una fuerza de 7 x 2,5 cm, cru-
ceta, rebajes en chaflan, cufias
metalicas de 20 mm y tratado con
una resina acrilica (Paraloid al 15
% en Xileno) para reducir su
higroscopicidad, se coloco el
negativo del velero y se fij6 la
obra.

* INTERVENCION
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RESTAURACION DE UN GLOBO CELESTE INGLES DEL XVII
DEL MUSEQ DE AMERICA DE MADRID

Maria del Valle Cordero®, Victoria de las Heras** y Laura Beatriz Suela’

El articulo describe los tr

bajos de restauracion llevados a cabo en un globo celeste de origen ir

*hk

lés del siglo XVIII perten

ciente a los fondos del Museo de América de Madrid. La pieza fue construida por la familia Adams segiin las planchas dis
fadas por John Senex en 1740. La obra. cuyo eje central s de madera recubierta por una fina rta celeste
en papel, presentaba un defectuoso estado de conservacién por ausencia de cuidados de mantenimiento, sus piezas estaban des
montadas y muy deterioradas. EI proceso de restauracion, que fue acompafiado de un estudio historico-documental, se realiz
con criterios de intervencién minima y reversibilidad utilizando métodos que combinan las técnicas de tratamiento tilizadas
habitualmente con documento gréfico y pintura.

a celeste, John Senex. Dudley Adams, cartograffa inglesa, restauracion de globos, Museo de

Palabras clave: globo o esf
América

/ I8TH CENTURY ENGLISH CELESTIAL GLOBE FROM THE MUSEO DE AMERICA OF MADRID
This paper describes the restoration of an 18th century English globe belonging to the collection of the Musco de América in
Madrid. The artifact was constructed by the Adams family, de - plates by John Senex in 1740. Iis central wooden
shaft is coated with a thin layer of plaster and the globe is made of paper: Due 10 a lack of preventive attention, the globe was
found in a terrible condition, its different pieces dismounted and damaged badly. Preceded by historical and documental rese-
arch, the restoration work was based on minimal-intervention criteria. All treatments were chosen upon reversibility and the

processes combined techniques coming both from the area of paper and painting conservation.

Keywords:

Introduccién

1 britanico George Adams y sus
hijos, George y Dudley. consa-
graron su vida a la cartografia, la

construccion de globos terraqueos y

la instrumentacion matema-

tica y el entendimiento y la represen-
tacion del universo conocido en la
segunda mitad del siglo XVIII y
comienzos del XIX. Buena prueba de
la pareja de globos o
s en el Musco de
América de Madrid, una representa-
erra,

su interés e:

esfe

cién en tres dimensiones de la 1
los planetas que la rodean y la ciipu-

celeste de gran valor artistico y

cientifico. Los globos fueron cons-
truidos en el taller de la familia
Adams en la calle Fleet Street, una de
las més prestigiosas avenidas londi-
nenses, en 1793 y segn las planchas
realizadas por John Senex a princi-
pios de siglo (1740). La restauracion

Recibido: 22/01/2001 Aceptado: 24/04/2001

* Diplomada en Conservacion y Restauracion de BB. CC. y Leda. en Historia Antigus
Leda. en Bellas Artes, especialidad en Restauracion.

en Historia del Arte. ™
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celestial globe, John Senex, Dudley Adams, English cartography, restoration of globes,

afecto a uno de los dos globos: el
dedicado a la representacion celeste.
Desde el siglo XVI y hasta
liados del XIX se establecio la

Museo de América.

Hondius y la familia Blaeu, entre
otros. Como ejemplo ilustrativo de la
importancia que tuvieron este tipo de
cartograficas podi-

costumbre de hacer globos en pareja:
uno celestial y otro terrenal de idén-
ticas medidas y sistema de montaje.
Juntos solian encontrarse en casi
todas las bibliotecas de la época. El
auge en la construccion y demanda
de este tipo de piezas en el siglo
XVIII esta en relacion directa con el
creciente interés por el conocimiento
de la Tierra y el Universo. Las expe-
diciones cientificas que se llevan a
cabo, el desarrollo de nuevos méto-
dos de medicion y de nuevos y mas
precisos instrumentos topograficos
para la cartografia facilitan esta
forma de representar la tierra y las
estrellas, aunque las primeras cons-
trucciones de globos se remontan al
siglo XVI con autores como G.
Frisius, Gerad Mercator, Joducus

amos sefialar las pinturas de interio-
res de Van der Hieden donde apare-
cen siempre mapas y globos como
un elemento de prestigio.

Los globos se fabricaron en una
amplia variedad de materiales inclui-
do cristal, metal (latéon, cobre o
plata), marmol, porcelana y marfil.
Aunque el material mas usado fue el
cartén recubierto de capas de yeso de
diferente espesor para obtener una
forma esférica perfecta. Se construi-
an alrededor de un esqueleto de
madera de mas o menos complejidad
dependiendo del diametro de la esfe-
ra. El eje se montaba sobre una base
o peana dandole un grado de inclina-
cion a la vertical de los polos de 23°
5' para conseguir la oblicuidad de la
eliptica. Los polos estaban unidos

Diplomada en Conservacion y Restauracion de BB. CC. y Lcda.
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por medio de un semicirculo de
latén, o circulo de meridiano donde
se grababan los grados y las fraccio-
nes de manera que se pudiera girar
pasando por todos los puntos de la
esfera. Otro elemento importante era
un circulo de madera colocado sobre
la peana y recubierto con una banda
de papel sobre la que se pintaban los
signos del zodiaco, meses y dias del
afio y otros datos astrondmicos, lla-
mado circulo de horizonte.

El tamaiio de los globos varia
segun la utilidad y la ubicacion que
se pretendia. Existen construcciones
de bolsillo (de unos siete centime-
tros) y otras, llamadas de gabinete
que alcanzan casi un metro de dia-
metro (a partir de 86 centimetros).
Ya desde el siglo XVI los disefios
fueron pintados en un segmento de
papel (huso) que era cortado, hume-
decido y pegado sobre la superficie
del globo. Las pinturas no sélo refle-
jan datos astrologicos, matematicos,
fisicos y geograficos, sino que tam-
bién se convierten en obras artisticas
al representar figuras alegoricas y
simbolicas ¢ incluso meramente
decorativas como las orlas que rode-
an las cartelas que nos ofrecen el
titulo del globo, el nombre de su cre-
ador, aiio de fabricacion, publican
detalles y notas sobre geografia,
etnografia e historia de descubr
mientos, eteétera. En ocasiones apa-
recen dedicadas a personas impor-
tantes, y a menudo vienen acompa-
fiados de un comentario de texto.

Con todos esos elementos, el
globo se convierte en un importante
objeto cientifico y en una obra de
arte. Tanto las orlas que encierran las
cartelas con las explicaciones, como
las representaciones animalisticas de
las constelaciones grabadas y pinta-
das tanto en el hemisferio norte
como sur confieren a estas piezas un
cardcter artistico unico.

El fundamento del globo celeste
esta basado en la impresion que
causa la contemplacion del cielo
como si fuese una inmensa capula a
la que denominamos boveda celeste
o firmamento. Esta impresion se uti-
liza en astronomia para suponer el
universo como una gigantesca super-
ficie esférica cuyo centro ocupa la

Aspecto del Globo Celeste después de su restauracion.

Tierra y en la que estan engastadas
las estrellas. A esta esfera, se le supo-
ne un radio arbitrario, pero tan gran-
de como para contener todo el siste-
ma solar y no producir variacion en
la posicion que ocupan en la hipoté-
tica esfera, cualquiera que sea el
lugar y la época del afio en que se
efectiie la observacion.

Los globos celestes muestran las
constelaciones no como se ven desde
la Tierra, sino como la imagen de un
espejo: para obtener la vision habi-
tual es necesario imaginarse uno
mismo en el centro del globo. A esta
vision global contribuye también la
posibilidad de girar la esfera sobre su

* INTERVENCION

eje con lo cual se puede simular la
salida y puesta de los astros y expli-
car sus movimientos. La localizacion
de las estrellas se realizaba segtin su
ecliptica en latitud y longitud o por
su declinacion y ascension recta. De
igual forma se sefialaba la magnitud
o brillo de las estrellas dandolas un
mayor 0 menor tamaiio al represen-
tarlas. El nombre de las estrellas y
las constelaciones solia figurar en
latin, griego y/o arabe.

El origen de estas representacio-
nes se encuentra, sin embargo, mucho
antes del siglo XV y eran ya conoci-
das en la Antigiiedad. EI hombre a lo
largo de la historia ha buscado medios

PATINA 10Y1l - 3
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Titulo original de la obra en latin

que le faciliten la comprension y el

entendimiento del mundo que le

rodea. Fruto de esa inquietud es la

cartografia y, dentro de ésta, la cons-

truccion de globos o esferas como la
i en tres di i

M® DEL VALLE CORDERO.

Ptolomeo los describe en el
siglo I a.C. en su tratado astrono-
mico “Megale Syntaxis™, pudiéndo-
se contemplar uno de ellos en la
estatua de marmol “Atlas Farnese™
del Museo D i copia de un

mas completa de la Tierra, de otros
planetas y de la ciipula celeste, por ser
su forma geométrica la que més se
aproxima a la realidad.

0%

WSO COMLETO WS DEsPNTACO  SEML-WusD

aasourte poun

Dibujo 1. Formas que componen las car-
tas.  Dibujos del Museo Maritimo
Britdnico recogidos en la publicacion de
Beny, 4; Barbdachano, P. et alii. “Restau-
racion de globos terraqueos y celestes
con soporte de papel” VI Congrés de
Conservacié de bens culurals. Pig.
547-355. Valencia. 1990.

14 - PATINA 10Y11

original mas antiguo, que muestra
en su superficie las constelaciones
por €l descritas. Desde entonces su
uso se ha extendido hasta nuestros
dias, si bien los globos mas antiguos
se han perdido y las primeras obras
de que disponemos son del XVI.
Actualmente, los sustitutos de los
globos celestes son los modernos
planetarios que incorporan las nue-
vas tecnologias para explicar la
Tierra y el Universo.

Circulo del horizonte

Dibujo 2. Partes que forman la pieza

VICTORIA DE LAS HERAS Y LAURA 8. SUELA

Descripcion de la obra

Se trata de un globo celeste con
eje central de madera, compuesto
por una esfera de carton piedra, recu-
bierta por una fina capa de estuco y
por una carta celeste en papel. La
carta esta formada por 12 semihusos
con hendidura y 2 semihusos des-
puntados en los polos mas dos cas-
quetes polares de 27.8 centimetros
de diametro (ver dibujo 1). Todas las
piezas de la carta celeste estan adhe-
ridas al soporte con adhesivo de ori-
gen animal. El trazado de las conste-
laciones esta impreso en tinta negra
y perfilado con aguadas de color.
Tiene como pareja un globo terrestre
de similares caracteristicas.

Inscripciones

El titulo de la obra aparece den-
tro de una doble cartela. La primera
parte, el titulo original, esta en latin;
la segunda parte, el titulo afiadido, es
en inglés.

Primer Titulo:

GLOBUS / COELESTIS / quo
exhibetur Coelum Sydereum: / juxta
Observationes ~ Astronomorum /
recentiorum quantum fieri potuit
accurate / deseriptus. / In hoc Stellae
ultra bis mille plures quam in / quo-
vis e Globis prioribus reperiuntur:
Asterismi / antem ad mentem
Veterum delineantur. / In. Annum
1740. / Opera Johannis Senex /

Circulo meridiano

Semicirculo de meridiano movil

Muescas para circulo de meridiano

Guia meridiana

Soporte-peana

Brijula
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R.(egalis) S.(ocietatis) S.(odalis) /
[GLOBO CELESTE en el que se
representan las estrellas del cielo:
realizado de la manera mas exacta
posible a partir de las observaciones
de los mas recientes astronomos.

En ¢l se encuentran mas de dos
mil estrellas; nimero mayor que en
ningan otro de los anteriores globos:
se muestran también las constelacio-
nes al modo de los antiguos. Ao
1740. Obra de Johannis Senex.
Miembro de la Real Sociedad].

Segundo Titulo:

The/ CELESTIAL GLOBE / On
which the True Face of the Heavens
to delineated: &. / the Constellations
containing upwards of 2000 Stars
more / than are on any former
Globes are laid down from / the most
recent & Accurate / Observations of
Astronomers / and adjusted to the
Year 1740. / by Jo(h)n SENEX.
F.(ellow) R.(oyal) S.(ocietate) / Now
made & Sold by D.(udley) ADAMS
only with all / the latest discoveries
West Side of Charing / Cross
London / [GLOBO CELESTE en
que se representan la verdadera faz
de los cielos y las constelaciones,
conteniendo por encima de las 2000
estrellas; mas que en ninguno de los
anteriores globos, recogidas de las
mas recientes y exactas observacio-
nes de los astronomos y actualizado
al afo 1740. Por J. Senex.
Académico de la Real Sociedad.
Hecho y vendido ahora por D.
Adams junto con todos los tltimos
descubrimientos en West Side de
Charing Cross. Londres].

Dimensiones

Didmetro: 68 cm.

Perimetro: 213 cm.

Edicion: Londres, 1793

Autoria: Dudley Adams reeditando
una obra de John Senex de 1740
Procedencia: Desconocida

Partes que forman la pieza

Eje Central: Madera. En sus extre-
mos se insertan vastagos de acero
que estan fileteados por dos filas
concéntricas de clavos de hierro de
cabeza redonda y puntas de seccion
triangular.

Capa Interior: Carton de “papelote”.

Polo Sur. Estado final.

Capa Principal: Estuco pulimen-
tado.

Capa Exterior: (Carta celeste) de
papel verjurado artesanal (hecho a
mano) grabado con tinta de impre-
sion negra e iluminado con acuarela.
Husos: 12 semi-husos con hendidu-
ras y dos semihusos despuntados en
los polos, todos ellos en papel verju-
rado.

Circulo Meridiano: Laton de 75.3
cm. de didmetro y 2,5 cm de ancho
Circulo de Horizonte: Madera, pieza
circular de 9,8 cm. de ancho y 89 cm.
de diametro. La lamina de papel
pegado sobre la madera contiene la
siguiente informacion: amplitud,
direcciones de viento, los nombres y

* INTERVENCION

signos del zodiaco, las longitudes y
el calendario con los santos del dia.

Semicirculo  Meridiano — mavil:
Semicirculo de laton de 1.2 em. de
ancho que va sujeto a los polos.
Peana: Soporte de madera inglés
estilo Chippendal con tres patas. La
altura es de 99 cm. Madera de caoba
caribefia para las patas y las partes
vistas de la mesa y de conifera para
el armazon interior.

Briijula: Pieza circular de laton de
19,5 em. de didmetro sujeta a los
pies de la mesa por tres brazos de
laton curvados, que por su parte
superior rematan en una guia meri-
diana que sirve para que apoye y gire
el Circulo Meridiano.

PATINA 10¥11 - 15
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Mesa y accesorios metdlicos. Estado inicial.

Guia meridiana: Hendidura con
rueda donde gira el Circulo
Meridiano.

Abrazaderas: 2 anillas de laton de
2,7 cm. de diametro que evitan el
roce de los pivotes con el papel.
Pivote: Vastagos de acero que rema-
tan el eje central del globo.
Alambre de Ecuador: Alambre de
laton sujeto dentro del Circulo de
Horizonte que pasa por el agujero

3. OTERD / MUSEO DE AMERICA

Esfera. Estado inicial.
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que hay en el Circulo Meridiano.
Este elemento es una caracteristica
propia del fabricante (ver dibujo 2).

Autoria de la obra

John Senex

Fue un notable cartografo y gra-
bador inglés. Edito atlas, mapas y
globos que fueron vendidos en su
establecimiento de Salisbury Court

Estado inicial. Detalle de suciedad.

(Londres) desde 1702. La primera
prueba de su produccion de globos la
encontramos en un anuncio de la
“London Gazette” del 6 de mayo de
1706, donde ofrece un par de globos
de 32 centimetros de diametro.
También construy6 parejas de globos
de 7,23 y 41,5 centimetros. En 1714
su nombre se asocia con el de John
Maxwell en la edicion del “English
Atlas™, y en 1712 aparece como el
editor de un Nuevo Atlas General del
Mundo, en el que “los mapas son
todos grabados o revisados por el
Seiior Senex™!. En 1720, hace una
representacion de la Casa de los
Comunes a proposito de “una Nueva
Proyeccion Globular™ con la idea de
estimular el empleo de mejores
métodos en la construccion de
mapas.

Fue elegido Académico de la Real
Sociedad en 1728, afiadiendo a partir
de esa fecha la abreviatura “F. R. S.”
(Fellow of the Royal Society) después
de su nombre.

Después de su muerte en 1740,
su viuda continu6 la venta de sus
globos hasta 1755, cuando sus plan-
chas de cobre, moldes y herramien-
tas fueron comprados por James
Ferguson (1710-76) que los vendio
posteriormente a George Adams
(1704-72).
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Radiografia de la esfera. Detalle del eje.

Los Globos de Senex fueron ree-
ditados por el fabricante de instru-
mentos Benjamin Martin (1704/5-
1782) en su establecimiento de Fleet
Street, y en 1793, Dudley Adams
publico una nueva edicion del globo
de 41,5 centimetros de Sen

La familia Adams
George Adams y
George y Dudley. tuvieron un impor-

sus  hijos
tante negocio de fabricacion de ins-
trumental en la segunda mitad del
siglo XVIII y comienzos de XIX en
Fleet Street. una de las més prestigio-
sas calles londinenses. En 1748
George Adams (1704-1773) fue nom-
brado fabricante de Instrumentos
Matematicos de la Oficina de Su
Majestad y en 1760 fabricante de
instrumental Su
Majestad. En virtud de esta capaci-
dad, proporciond a James Cook

matemadtico de

DEL MUSEO DE AMERICA DE MADRID

Proceso de limpieza.

Detalle.

(navegante y explorador inglés del s.
XVII que realizo estudios de astro-
nomia y trabajos cientificos) el ins-
trumental para observar el transito de
Venus en 1769 en la zona sur del
Océano
también construye una gran variedad

Pacifico. George Adams
de instrumentos fisicos como plane-
tarios, ademas de globos. En 1766
publicé un manual para acompaar a
los globos —“Un Tratado describien-
do y explicando la Construccion y
uso de nuevos Globos Celestes y
Terraqueos™2, en el cual explica
una nueva via de montaje de los mis-
mos. Este tratado permite datar algu-
nos de sus trabajos. Adams constru-

« INTERVENCION

y6 globos con diametros de 7, 15, 23,
31.41,46y 71 centimetros. Los glo-
bos mas pequeios estan sin firmar.
Adams presta atencion a la carto-
grafia, asi como a los vientos alisios
y
usando flechas, siguiendo a Prince y
Senex. E
figuras se muestran con mucho

los cuales mues

monzones. a

los globos celestes las
menos énfasis. Las estrellas estin
indicadas por
siguiendo el sistema desarrollado por
Johann Bayer en 1603, dandole a
cada una el nombre de

una letra griega,

la constela-
cion y una letra del alfabeto griego,
siendo uno de los primeros en usar
esta anotacion en un globo celeste.
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Polo Norte, Estado final.

Después de la muerte de George
Adams, el negocio pasa a manos de
su hijo George Adams (1750-1795)
en asociacion con su joven hermano
Dudley Adams (n. 1762). Hacia
1790, éste dltimo trabaja indepen-
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dientemente en el 53 de Charing
Cross. donde publica en 1789 una
nueva edicion de un par de globos de
46 centimetros de diametro. Después
de la muerte de su hermano en 1795,
Dudley retorna a Fleet Street para

continuar el negocio familiar hasta
aproximadamente 1830. En 1793
Dudley Adams publico una nueva
edicion de los globos de Senex de
41, centimetros.

Estado de conservacion

La obra presentaba un defectuoso
estado de conservacion a consecuen-
cia no solo de una falta de manteni-
miento —sus piezas estaban desmon-
tadas y muy deterioradas— sino tam-
bién como resultado de intervencio-
nes anteriores poco adecuadas. Los
conservadores y restauradores del
Museo de América consideraron que
debido al abandono en el que se
encontraba, al igual que su pareja (el
globo terrestre), era necesaria una
rapida intervencion. Se restaurd pri-
mero el globo celeste porque estaba
desmontado y se corria el riesgo de
que las piezas siguieran deterioran-
dose hasta perderse definitivamente.

La decoracion estampada y pin-
tada se encontraba muy daiada.
tanto por erosiéon como por disolu-
cion de las tintas debido a la accion
del agua que ha dafado toda la
superficie del globo y en especial
sobre la zona del hemisferio norte.
También aparece muy oscurecida
debido a la degradacion de los barni-
ces de proteccion, principalmente
goma laca, y a la suciedad acumula-
da en la superficie que ha quedado
embebida en las fibras del papel en
las zonas donde se habia perdido el
barniz de proteccion.

El dafio principal se halla en las
grietas que forman una red por toda
la superficie y que atraviesan el estu-
co, con diferente anchura dependien-
do de las zonas. Algunas n relle-
nas de adhesivo polivinilico proce-
dente de restauraciones anteriores, lo
que indica que estas grietas existirfan
ya, pues aparecen en muchos casos
bajo los injertos de papel colocados
en las mismas. Los injertos de la
anterior intervencion son muy desi-
guales, en algunas zonas no cubren
la laguna y en otras, el papel nuevo
invade el original.

Ademas de estos dafios, encon-
tramos de forma generalizada,
falta de adhesion del papel y el
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estuco —dando lugar a ampollas—,
restos de cera, roturas en el papel
que se corresponden con las grie-
tas de la capa de estuco y reinte-
graciones realizadas con tinta de
rotulador.

En la zona del Polo Norte habia
un mayor deterioro, presentaba una
amplia zona de levantamiento del
papel debido a la falta de adherencia
vy a la mala calidad del estuco que se
encontraba disgregado.

En cuanto al resto de las piezas
que componen la obra el estado de
conservacion era el siguiente:

Las piezas de metal se encontra-
ban ennegrecidas por la oxidacion
del barniz y del propio metal, muy
sucias, deformadas y arafiadas, ade-
mas la patina original fue eliminada
en los tratamientos de limpieza de
intervenciones anteriores.

Una de las abrazaderas que sirve
para sujetar el globo al circulo de
meridiano y que garantiza su estabi-
lidad se ha perdido.

La base de la brijula presentaba
una fractura en la union de uno de
los brazos. No se conserva ninguno
de los elementos técnicos de la bra-
jula (aguja imantada, eje y el cristal
de proteccion). En cuanto al soporte
(peana de madera) una de las patas
de la mesa estaba despegada y le fal-
taba un fragmento de la esquina. El
barniz se encontraba muy sucio y
oxidado y craquelado.

En el circulo de Horizonte el
soporte de papel aparece muy dete-
riorado, similar al del globo, presen-
tando roturas, pérdidas de soporte,
injertos en mal estado (deformados y
oxidados), manchas de humedad,
desprendimientos entre papel y
soporte y ampollas producidas por la
misma causa.

El eje central segin lo visto en la
radiografia’, y la capa interior de estu-
co. se encontraban en buen estado.

Tratamiento de restauracion

Esfera celeste

El proceso de restauracion se
llevo a cabo siguiendo los criterios
de intervencion minima y reversibili-
dad utilizando métodos que combi-
nan las técnicas empleadas para el
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Limpieza y estucado.

tratamiento de documento grafico y
otras habitualmente aplicadas a pin-
tura, puesto que consideramos que
en esta obra se da una combinacion
de varias especialidades por la diver-
sidad de materiales que la compo-
nen.

Estudios preeliminares

Se realizd una radiografia del
interior del globo para ver su estado
de conservacion y si era necesaria
una intervencion estructural. En ella

20 « PATINA 10Y11

se observa un eje de madera con
forma de huso y un nimero indeter-
minado de bolitas de plomo con un
diametro aproximado de entre 2.2 y
6 milimetros. La funcion de estas
bolitas era, suponemos, la de hacer
contrapeso a la hora de colocar el
globo en una posicion determinada
para su lectura. Este conjunto, segiin
comprobaciones llevadas a cabo en
otras piezas de similares caracteris-
ticas, irfan recogidas en una bolsita,
probablemente de tela que se ha per-

dido. Por otra parte, se observa la
seccion de los vastagos de los ejes
siendo uno en punta y otro mas
romo. También podemos apreciar un
entramado de grietas que son las que
vemos en superficie pero que no han
dafiado la estructura interna.

Limpieza

En primer lugar se eliminé meca-
nicamente el polvo con ayuda de una
cola de zorro para impedir que se
arafiase la superficie. Antes de ini-
ciar el proceso de limpieza con
disolventes se realizaron las corre:
pondientes pruebas de solubilidad en
diferentes zonas para comprobar la
estabilidad de las tintas. A continua-
cion se procedio al adelgazamiento
de las distintas capas de barniz que
se encontraba muy oscurecido debi-
do a la oxidacion y a la limpieza de
los restos de suciedad combinando el
empleo de disolventes quimicos y de
métodos mecanicos. Se utilizo etanol
absoluto, acetona ¢ hidroxido de
amonio en una proporcion 40:40:20.

Se eliming la totalidad de los
injertos mediante papetas de carbo-
ximetilcelulosa que ayudaron a
reblandecer la cola con la que fueron
adheridos a la superficie.

En la zona del Polo Norte se
levanté parte del injerto de papel
para poder reparar el abombamiento
que presentaba debido a la falta de
adherencia y reemplazar el estuco
que estaba disgregado. Una vez eli-
minado se observo parte del vastago
de metal, cabezas de clavos de forja
oxidados y parte de la configuracion
interna. Las cabezas de los clavos
oxidados se limpiaron
camente y se protegieron con
Paraloid B-72.

mecani-

Estucado

Se procedio a la nivelacion de las
lagunas mediante un estuco tradicio-
nal a base de sulfato calcico y cola
animal.

Reintegracién del soporte

Una vez niveladas con estuco las
zonas de faltas se reintegraron las
zonas de pérdida de soporte median-
te injertos de papel verjurado, pre-
viamente aprestado, marca Guarro
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de color blanco similar al original y
siguiendo la direccion de la verjura
de cada huso.

Se utiliz6 una mezcla de carboxi-
metilcelulosa y Primal AC-33 para la
adhesion de los injertos en las lagu-
nas mediante calor y presion utili-
zando espatula caliente.

Reintegracion cromatica

Se dio una aguada como base con
acuarelas Winsor &Newton, y a con-
tinuacion se procedio a la reintegra-
cién cromdtica mediante lapices de
color acuarelables marca Faber
Castell. Las lineas mas representati-
vas de las estampas que estaban per-
didas se reintegraron con lapiz de
grafito de 0.5 mm

Proteccién final

Se protegio la pieza con Paraloid
B-72 al 5% en etanol aplicado con
compresor en sucesivas capas.

Para el soporte del Circulo de
Horizonte se realizo el mismo trata-
miento que en la esfera celeste por
ser de similares caracteristicas y por
tener semejante deterioro.

Piezas de madera

Los elementos de madera que
estaban desencolados se unieron con
Acetato de Polivinilo y las piezas
perdidas se repusieron. La limpieza
se realiz6 con alcohol y lana de alu-
minio.

La proteccion final se realizo con
cera microcristalina aplicada con
mufiequilla de algodon.

Piezas metilicas

(Brijula y Guia Meridiana,
circulo meridiano, semicirculo
meridiano mévil y alambre
del ecuador)

La limpieza se efectué con etanol
¢ hidroxido de amonio, lavandose las
piezas con agua y jabon neutro
Vulpex TM y secandolas posterior-
mente en horno de aire caliente para
eliminar cualquier resto de humedad.
Al brazo de la brdjula que estaba
fracturado hubo que corregirle pre-
viamente la deformacion que tenia al
haber perdido su posicion original y
posteriormente se unio mediante una
espiga metélica que reforzo la unién.
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La proteccion final se hizo con
Paraloid B-72 en nitro y cera micro-
cristalina aplicada con mufiequilla de
algodon.

Se encargd la reproduccion de la
abrazadera de laton, de sujecion del
circulo de meridiano y el eje del
globo, a la empresa de microfusion
CRISAN. Se marco la pieza con una
R (reproduccion) por el reverso.

El trabajo se realiz6 entre los meses
de agosto y diciembre del afio 1999 en
el taller de restauracion del Museo de
América de Madrid por el equipo for-
mado por: M. V. Cordero, V. de las
Heras, L. B. Suela y M. D. Somolinos.
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LATRANSFERENCIA DE LAS PINTURAS MURALES.
£L CASO DE SAN BAUDELIO DE BERLANGA

Margarita Gonzalez Pascual *

Con la presentacion de este

del Patrimonio

murales.
to pod
de palmera

hacer una res:

fia de la intervencion llevada a cabo por el IPHE (Instituto

afiol) sobre las pinturas “arrancadas” de la boveda de la ermita de San Baudelio de Berlanga
(Soria). cuyo objetivo fue la biisqueda de un método
resultado ha sido la recuperacién de un interesante conjunto pictérico, desconocido para muchos, que pron-
i ser contemplado en ¢l mismo lugar para el cual fue pintado, a principios del siglo XII, en la llamada “boveda

a la tradi técnica de g de pinturas

Palabras claves: transferencia de pinturas murales, arranque de pinturas murales. morteros hidrdulicos. tela de poliéster, pin-

tura romanica,

A CASE STUDY OF WALL PAINTING TRANSI

ER: SAN BAUDELIO DE BERLANGA

This paper describes a project carried out by the IPHE (Spanish Institute of Cultural Heritage) on a group of paintings that
fad been ieraly “puled out” o the vl a the hermitage of San Baudelio de Berlangas i Soria. The min arget was to find

an alternative method to the traditional transfer of mural paintings. As a result, visitors will soon be able 1o admire a

interesting and unknown pictorial structure located on the original palm vault where it was painted in the beginning of the

nwelfih century.

Keywords: transfer of wall paintings, detaching of mural paintings, hydraulic mortar; polyester tissue, Romanesque painting.

revemente se expone un caso par-

ticular de intervencion efectuado

sobre un conjunto de fragmentos
de pintura mural romanica. Dichas
pinturas, originariamente ubicadas en
la boveda de la ermita mozarabe de
San Baudelio de Berlanga (Soria).
fueron “arrancadas™ en 1965 por téc-
nicos del antiguo ICROA (actual
IPHE) a causa de su deficiente estado
de conservacion. Esa situacion, pro-
ducto del abandono y falta de mante-
nimiento que durante afios sufrio el
edificio. se manifesto en serias lesio-
nes estructurales'. En consecuencia,
tuvieron lugar importantes grietas y
fisuras, asi como continuas filtracio-
nes de agua a través de su defectuosa
cubierta. Tal inestabilidad provoco la
decohesion y separacion del soporte
pictorico, perdiéndose, de este modo.
notables zonas decorativas de la
boveda (ver fotografias 1y 2).

Ante tal gravedad, la solucién
adoptada en aquel momento fue la
separacion fisica de las pinturas
murales de su soporte original, jus-

Recibido: 10/01/2001 Aceptado: 24/04/2001

1. Interior de la ermita de San Baudelio de Berlanga (Soria), vista del estado de con-
servacion de la “béveda de palmera” en el aio 1964. Se puede observar la pérdida
de la decoracion de los elementos que ha dejado al descubierto el sistema construc-
tivo de mamposteria con lajas de toba calcdrea.

" Restauradora del IPHE y Lcda. en Geografia e Historia
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tificindose dicha accion a fin de
acometer la restauracion arquitec-
ténica y. una vez concluida ésta,
volver a colocarlas en su lugar pri-
mitivo. El sistema practicado fue el
fraccionamiento y desprendimiento
del conjunto mural segén la técnica
italiana de strappo y stacco, adhi-

riendo sobre la superficie varias
piezas de tela de retor con cola ani-
mal (ver fotografia 3). El gran volu-
men de pintura arrancada fue trans-
portado y almacenado en las depen-
dencias del antiguo ICROA a la
espera de su intervencion. Asi en el
afio 1973 comenzaron los trabajos
de restauracion, pero
tres fragmentos fueron trans
sobre tela de algodon con caseinato
célcico?. Concluida esta etapa, las
pinturas permanecieron guardadas

tnicamente
feridos.

en cajas de madera, hasta que en
1998, se elaboré un proyecto de
intervencion, cuyo objetivo era pro-
la obra pictorica un
estado de conservacion optimo que
permitiera una doble finalidad:

porcionar a

« Eliminar las “telas de arranque” y.
de esta manera, poder visualizar
la cara pictorica de los fragmen-
tos, lo cual era fundamental a
fin de estudiar la correcta ubica-
cién de las piezas permitiendo,
asi, proyectar el montaje del
conjunto pictérico. No olvide-
mos que no se disponia de los
planos de arranque, sino tan
solo del siglado pintado en el
anverso de las telas, cuya rela-
cion con el espacio al que hacia
referencia se desconocia.

« Proporcionar un estrato coherente
y homogéneo al reverso de los
fragmentos de modo que conso-
lidara globalmente la pintura,
cumpliendo, al mismo tiempo,
dos objetivos; por un lado, relle-
nar matéricamente las lagunas
de pintura y, por otro, proveer
de un fino “intonaco™ a las dreas
carentes de éste. Dicho espesor
minimo es un requisito indis-
pensable para poder reponer las
piezas a su contexto arquitecto-
nico, puesto que el particular
espacio de la “palmera” condi-
ciona 1) que el sistema de mon-

* INTERVENCION

2. Detalle del estado de conservacion de la decoracion pictérica en 1964. Se apre-

cian importantes grietas y separaciones del soporte picidrico, asi como pérdidas de

policromia.

3. Anverso de un fragmento de pintura mural con las “telas de arranque " dispuestas
en 1965 y su correspondiente siglado (frente de arco)

taje sea un método de adhesion
directa y 2) que exista una
concordancia entre las pinturas
de los frentes de los arcos. su
intradés y los plementos. asi
como con los restos de pintura
que todavia se conservan in situ.

la tradicio-

as

Ante tales premis
nal técnica de traslado de pinturas
fue sustituida por otros materiales
de caracteristicas inertes y estables

ante agentes altereologicos, cuya
metodologia de aplicacion se deta-
Ila a continuacién.

La primera actuacion se enca-
mino a la eliminacion de las defor-
maciones y pliegues de la pintura
arrancada, procediendo a su ligera
humectacién y presion bajo pesos.

Una vez aplanado el fragmento
se extendid una fina capa de mortero
de caracteristicas compatibles con la
estructura mineral de la pintura

PATINA 10Y11 + 25
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4. Proceso de aplicacion del mortero en capa fina, previa consolidacion del reverso
de la pintura con una emulsion de resina acrilica.

5. Detalle del reverso de un fragmento de 6. Anverso de la pieza una vez transfe
pintura arrancada segin la técnica de  da la pintura y retivada las telas de
“strappo”’ donde tinicamente se conser-  arranque (Intradés de arco-motivo |
va la capa pictorica. logico).

7. Detalle del proceso de retirada de las telas de arranque.

26 « PATINA 10v11
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mural (ver fotografia 4). Se opt6 por
una argamasa constituida por aglome-
rantes inorganicos hidraulicos de baja
densidad (Parrot.s Mix 4%)3, predosi-
ficada especificamente por la empre-
sa Industrial Quimica Parrot para su
uso en acciones de conservacion del
patrimonio arquitectonico, cuyas pro-
piedades y comportamiento han sido
estudiados por el Departamento de
Geologia de la  Universidad
Autonoma de Barcelona y por el
Laboratorio de materiales de la
Universidad Politécnica de Cataluiia®.

En los casos donde se conservaba
una gruesa capa de mortero original,
se procedio a su desbastado parcial
con objeto de regularizar la superfi-
cie y minimizar tanto el peso como
el espesor de la pintura.

Después de la aplicacion del
mortero, la pieza se mantuvo bajo
pesos, interponiendo una tela de
poliéster antiadherente y papel
secante hasta el total fraguado y
secado. De este modo, se evito la
aparicion de deformaciones y, por
otro lado, que la humedad aportada
despegara las telas de arranque.

Una vez conseguida una superfi-
cie uniforme, fue necesario, antes de
retirar las telas de arranque, sujetar el
reverso de la pintura con una fina
tela sintética. El material elegido fue
un tejido, sin trama, de fibras amor-
fas de poliéster. de gran estabilidad
dimensional en presencia de hume-
dad y resistencia al ataque bioldgico
(Reemay™). Este se adhirié con resi-
na acrilica en emulsion de alta visco-
sidad. garantizando. de tal forma, un
sistema reversible y estable.

Concluidas dichas operaciones,
el fragmento de pintura ya estaba
preparado para proceder a retirar
sus telas de arranque mediante la
hidratacion y solubilizacion de la
cola animal, empleando compresas
mojadas en agua caliente y pistola
de vapor (ver fotografias 5. 6, 7 y
8). En esta fase, también tuvo lugar
la eliminacion de depositos carbo-
natados (ver fotografia 9), asi como
la nivelacion de las lagunas rellena-
das anteriormente con nuevo mor-
tero. Finalmente, la capa pictorica
fue protegida con una disolucién de
resina acrilica a baja concentracion



LA TRANSFERENCIA DE PINTURAS MURALES. EL CASO DE SAN BAUDELIO DE BERLANGA

(Paraloid B-72% al 5% en xileno)
(ver fotogra

Actualmente este conjunto pic-
torico estd en fase de estudio con
objeto de proyectar el montaje defi-
nitivo de las pinturas en su singular
espacio arquitecténico’
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Lucas Ruiz-Villar (Jefe de Equipo),
Almudena Rodriguez de Pefiaranda y
Raquel (restauradoras).

Soria”,

ogra

Bergezud, C., Hulot, J-F. (1987): La
reprise de transposition: a la
recherche de stabilité
la Conservation et Restauration des
Biens Culturels. Recherches et
Techniques actuelles. ARAAFU,
Paris, Pdg. 98-103.

Botticelli, G. (1992): Metodologia di res-
tauro delle pitture murale. Centro D,
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10, Vista general de un fragmento de pintura mural tras retirar las telas de arranque

(frente de arco- Elefante)

Mora. P., Mora, L.. Philippot, P. (1984):
The conservation of wall paintings
Butterworths. London.

Paolucci, A. (1990): Per una storia del
restauro degli affreschi a Firenze: la
stagione degli stacchi, en Le pitture
murali. Teniche. problemi, conserva-
zione. Centro Di. OPD, Firenze, Pag.
11-20.

Tintori, L. (1963): Methods in Italy for
detaching murals, en Recent Advances
in Conservation. Contributions to the
1IC Rome Conference. 1961. Edited by

Thomson. Butterworths. London.
Pag. 118-122,

- (1989): Antichi
Esperienze nel restauro.
Firenze, Pag. 6-29

colori sul muro
Opuslibri,

9. Proceso de remocion mecdanica de

car
sobre la superficie pictorica.
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Notas al texto

! El mal estado de conservacion de las pinturas de la boveda ya era patente en el afio 1907 en la boveda donde parte del
enlucido se desprendio 6 forma abolsados...”. Manuel Anibal Alvarez y José Ramon Mélida: Un monumento desconocido. La
ermita de San Baudelio en términos de Casillas de Berlanga (provincia de Soria). Boletin de la Sociedad Espafiola de
Excursiones, t. XV, 1907, p.148.

En 1924 se vuelve a hacer referencia a esta grave situacion. “...las pinturas de la boveda perdiéronse a fuerza de recalos, no
manteni¢ndose visible y bien conservado sino una mitad del total. [....]...1a ruina del enlucido es desoladora y la pintura de las
partes planas de la boveda casi estan i ”. Gamelo, J.: Descripeion de las pinturas murales que decoran la ermita
de San Baudelio en Casillas de Berlanga (Soria). Bol. Soc. Esp. E: . XXXII, 1924, p. 99 y 104,

Gayo, L. y Navarro, I. V.: Informe. Caracterizacién de los materiales presentes en ocho muesiras tomadas de las pinturas
murales de San Baudelio de Berlanga. Laboratorio de quimica del IPHE, 1998.

También se probé el mortero italiano PLM-AL con propiedades hidraulicas y baja densidad. resultando igualmente idéneo para
este fin. Vease Monte, Renzo dal: Morteros de consolidacion para revestimientos pintados. La linea PLM" en Técnicas de
Consolidacién en Pintura Mural, Aguilar de Campoo, 1998, pég. 95y ss.

Navarro, A. y otros: Mortero sintético de reposicion. Estudio del mortero Parrot’s Mix 4 mediante microscopia electronica de
barrido y EDS. Envejecimiento artificial acelerado del Mix 4 por cristalizacion de sales. U.A.B. 1993. (Informacion facilita-
da por L. de la Vega).

En los Gltimos afios la Junta de Castilla y Leon. a través de la Direccion General de Patrimonio y Promocion Cultural, ha inver-
tido grandes esfuerzos en la restauracion de la ermita de San Baudelio de Berlanga. Asi, en 1995 contraté a la empresa r
tauradora CORESAL para la redaccion de un proyecto de Conservacion y Restauracion, el cual se materializ6 en una 1* fase
de emergencia (1996) y, posteriormente, en una 2* fase de Proteccion y sujecion de las pinturas murales y adecuacion de cerra-
mientos (1997).

Por otra parte, el Ministerio de Cultura. Educacion y Deporte. a través de la Subdireccion del Instituto del Patrimonio Historico
Espafiol, iniciara en breve la restauracion arquitectonica de la ermita.
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PARA SALVAR DEL OLVIDO. )
RESCATE DE UNA ESCULTOPINTURA DE ROLANDO LOPEZ DIRUBE

Elisa Serrano Gonzalez *

“La tinica forma de no ser esclavo de la técnica es domindndola.
Por eso me ocupo de ella no como finalidad sino como necesidad”

Rolando Lépez Dirube 1928-1997.

La obra objeto de estudio e intervencion forma p: de un conjunto de murales y esculturas con valor artistico para el
Patrimonio Cultural Cubano. Este conjunto estd ubicado en el Hotel Habana-Riviera, importante exponente de la arquitectura
moderna cubana, que data de 1957. Lopez Dirube realiza el mural que nos ocupa con téenicas mixtas y con una expresion plas-
tica que toma lo universal del constructivismo y lo autéctono de una de las culturas africanas insertada en Cuba durante el pro-
ceso esclavista del siglo x1x: la cultura abakud!. La concepeion artistica incluye un sistema de iluminacion propia con trece
fuentes de luz, distribuidas a lo largo y ancho de la superficie estructural, asti entre si. EI

del sistema de iluminacién por personal no especializado de la edificacion. dificults las acciones de conservacion en el tiem-
po. por lo que se decidio realizar transformaciones plésticas a la obra v trabajos de 6 6
generaron otros dafos. El resultado de un paciente trabajo de histérica, g
hizo posible un diagndstico y tratamiento para rescatar la imagen original perdida.

Palabras claves: constructivismo, abakua. escultopintura, técnica mixta, vinelita clorhidrica2, investigacion y rescate.

y etiologica,

TO RESCUE FROM OBIVLION. THE RESCUE OF A SCULPTURE-PAINTING BY ROLANDO LOPEZ DIRUBE

The artifact subject to study and for restoration is part of a group of wall paintings and sculptures belonging to the Cuban
Cultural Heritage. The collection is located at the Hotel Habana-Riviera, which is an important exponent of the Cuban
modern architecture (1957). As a creator; Lopez Dirube makes use of a mixed technique and a plastic expression that is uni-
versally based on constructivism but also on the local abakua culture, introduced in Cuba from Afvica during the slavery
period in the 19th century. The artistic concept of the collection includes a lighting system with thirteen lights distributed along
the structural area, which are also plastically interrelated.

Conservation became a difficult task with time, as non-specialised staff was in charge of the maintenance of the lighting sys-
tem. This, as well as other problems, such as floodings and building extension works, demanded the implementation of plas-
tic transformations. As a result of patient historical, archacological, technical, and etiological research, a diagnosis was ela-

borated in order to rescue the lost original image afier an efficient restoration treatment.

Keywords:

Introdu

n la década de los 50 hubo un sen-

timiento renovado entre algunos

pintores cubanos de integrar la
pintura mural a la arquitectura. Entre
ellos un joven pintor, Rolando Lopez
Dirube, avido de conocimiento y
accion, logro que en la Habana algu-
nas edificaciones mostraran algo mas
que su arquitectura.

Con conocimientos en las disci-
plinas de arquitectura e ingenierfa y
dominio de la pintura, el dibujo, el

. abakua, sc 7

grabado y la escultura, realizo ade-
mas, interesantes murales de magnifi-
cas ejecuciones técnicas y avanzado
pensamiento conceptual.

Uno de sus murales, considerado
dentro de su retrospectiva artistica
como génesis de lectura para sus poste-
riores esculturas y murales en hormi-
£6n, ocupd nuestra atencion de investi-
gacion, conservacion y restauracion,
hasta lograr rescatar la espiritualidad y
materialidad original perdidas. Este
mural estd ubicado a la entrada del anti-
guo Casino, hoy Salén Intemacional en

1g. mixed technique, clorhidric vinelite, research and rescue.

el Hotel Habana Riviera. Técnicas
mixtas le dieron una calidad plastica
muy especial, donde se destaca la ilu-
minacion propia, que, a manera de luz
perpetua, enfatiza los elementos a relie-
ve y los planos de colores como haces
de luz entrecruzados.

Se presenta en una monocromia
cilida de integracion al entorno arqui-
tectonico. Dirube mezcla tendencias
constructivistas y cubistas, incorpo-
randole su identidad con 90 firmas
abiertas, dibujadas con simbolos de la
religion de los abakuds, que aparentan

Recibido: 10/01/2000 Aceptado: 15/01/2001

* Profesor titular adjunta de la Licenciatura en Conservacion y Restauracion de Bienes Muebles del Instituto Superior de Arte. Especialista en fa
investigaci6n, conservacion y restauracion de pintura mural del Centro Nacional de Conservacion, Restauracion y Museologia. CENCREM. La

Habana, CUBA.
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Elmural antes de las intervenciones de rescate. Area que lo ubica en el lobby del Hotel.

estar incisas en una roca a manera de
petroglifos.

En 1987 recibié una “restaura-
€ion” por manos inexpertas que apa-
garon su luz y calidad plastica. En
1993, suftio innumerables dafios por
la “Tormenta del Siglo™, que azot6 a
la Ciudad de La Habana y una remo-
delacion en el propio Hotel le adicio-
no otros daiios, en 1994.

Para acometer el rescate de esta
obra no se contaba con un equipo de
restauradores con suficiente experien-
cia en el tema, por lo que se realizo un
plan de captacion, seleccion y docen-
cia, donde se aplico el principio de
ensefianza: aprender haciendo en la
solucion de un problema, bajo una
direccion docente especializada. Asi
se alcanzaron con éxito los resultados
esperados.

El proyecto y la direccion general
estuvo a cargo de la profesora de con-
servacion y restauracion, quien con-
vocd a un equipo de especialistas
integrado por arquitectos, ingenieros,
fisicos. quimicos, al que se le incor-
pord un artesano especializado en
metal para devolverle la vida a un
mural olvidado debajo de una lapida
mortuoria.

Sobre el autor y su obra

Rolando Lopez Dirube nace en La
Habana, Cuba, el 14 de agosto de
1928. Al comenzar sus estudios de
ensefianza primaria, queda completa-
mente sordo. En 1949 matricula en
las Facultades de Ingenieria y

Arquitectura en la Universidad de La
Habana, sin concluir los estudios. Se
interesa en matematicas y filosofia.

En 1949 realiza su primera expo-
sicion individual, en el Lyceum de
La Habana.

A partir de 1950 recibe estudios
de dibujo con George Grosz en el Art
Students League de New York y mas
tarde en Brooklyn Museum Art
School y Taller de Artes Graficas de
Gabor Peterdi, de la misma ciudad.
Después de seguir los cursos regla-
mentarios de estas escuelas es beca-
do por el Instituto de Cultura
Hispanica y se traslada a Madrid.
para hacer estudios en la Academia
Nacional de Artes Graficas y en las
Escuelas de San Fernando y San
Carlos. Una exposicion retrospectiva
alos 24 afios de edad. se destin6 para
la inauguracion del Museo de Arte
Contemporaneo de Madrid.

Su obra se encuentra expuesta en
prestigiosas galerfas de Florida, New
York, San Juan de Puerto Rico, Santo
Domingo,  Caracas, Barcelona,
Madrid, ~ Francia, Alemania e
Inglaterra, entre otras.

En 1953 comienza sus esfuerzos

* INTERVENCION

Ciudad Deportiva; el del Colegio de
Arquitectos, el de la fachada del edi-
ficio del Antiguo Periddico Prensa
Libre, hoy Periddico Granma y el del
Hotel Habana-Riviera.

Del artista, diria Felipe Cossio del
Pomar “Ante mi vista puso el artista
la muestra de su arte. Realismo extra-
ido de la naturaleza con ese ritmo
oculto, palpable en la finisima linea
del buril sobre la dura madera, en el
estampado del lapiz litografico, en la
geometria de formas y sabios colores
contrastados que enraizan en lo pro-
fundo del llamado “arte moderno™ y
que Lopez Dirube nacionaliza dotén-
dolo de esencia cubana”?

En 1997, Dirube fallece en otra
isla vecina del Caribe: Puerto Rico.

El mural del hotel Habana Riviera
En 1957 realiza el mural del
Hotel Habana Riviera. Tiene una
superficie aproximada de 40 m? y
estd pintado en vinelita clorhidrica
con aerografo y pincel. Se presenta
con altos y bajorrelieves de hormi-
g6n, mosaicos vidriados laminados
en oro y silicato de etilo.
Combl bk T i,

por interesar a los arqy de La
Habana en incorporar el mural y la
escultura a los proyectos arquitectoni-
cos, logrando realizar mas de 70
murales y esculturas de hormigon,
hierro y acero para edificios piiblicos,
escuelas e iglesias. Investiga y practi-
ca técnicas novedosas en el
Muralismo. Se destacan entre otros,
los seis murales del Coliseo de la

plastica, estructuras de bronce y
laminas de cristal a colores. que
cubrian las 13 fuentes de luz.

El soporte esta conformado por
bloques de ceramica de 200 mm de
espesor con mortero de unién arena-
cemento blanco, el revoque es de
arena-cemento blanco 3:1 y el enluci-
do de arena-cemento blanco 2:1. El
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El'mural antes de las intervenciones de
rescate. Area que lo ubica en el Salin
Internacional

area escultorica es de hormigon fun-
dido.

La gama cromdtica para la
superficie pictérica y escultérica es
calida, en colores blanco, amarillos,
ocres, rojo cadmio, siena y umbra,
en perfecta armonia con las tonali-
dades de los espacios arquitectoni-
cos inmediatos. La memoria colec-
tiva recuerda, colores calidos y frios
en los cristales que cubrian las fuen-
tes de luz incandescente, de baja
intensidad. Hasta el momento no se
dispone de imagenes a color para
conocer la gama cromatica y su ubi-
cacion en cada fuente. En la secta
abakua el amarillo significa la vida
y el blanco la muerte, colores pre-
dominantes en la obra, y quizas la
variedad de tonalidades de los men-
cionados evoquen la
diversidad de colores presentes en
el traje de los “diablitos™ ireme o
irime,* personajes que intervienen
en episodios o escenas de la liturgia
de los “fafigos”, llamados también
abakuas.

Impacta el movimiento del
mural, que lo logra mediante los pla-
nos abstractos de la geometria y el
ritmo, en el que la luz que emana de
la propia estructura del mural y la
que se proyecta sobre ¢l complemen-
tan la dinamica del movimiento entre
las luces y las sombras proyectadas.

cristales,
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Después de la remocion del repinte, rein-
tegracion de enlucido y apertura de las
fuentes de luz

Es de destacar la fantasia de luces de
tonos variados y sombras que el
artista proyecta desde las estructuras
de bronce sobre el area pictérica. Las
enfatiza con lineas negras a mano
alzada con pincel. y sin ser una pro-
yeccion real de las sombras, crean un
efecto vibrante entre las estructuras
de bronce y las lineas dibujadas que
parten de un punto de fuga en el
extremo lateral izquierdo del mural y
que siguen la ruta de intercomunica-
cion entre las fuentes de luz.

El mural es importante en su

ELISA SERRANO GONZALEZ

Deterioros y transformaciones
en el tiempo

La estructura muraria intercepta
por su extremo lateral derecho la
capula del Salon Internacional ejecu-
tada en hormigén armado. El sopor-
te del mural de bloques de ceramica
resulto débil para soportar una parte
del peso de la clpula y casi inmedia-
tamente después de terminada la
obra, esta problematica genero una
gran grieta, que se agudizé con el
tiempo por el propio movimiento
ondulatorio del muro en el punto de
interseccion con la clpula. A través
de esta gricta se filtro agua y toda la
agresividad del marino
durante 40 afios.

En los origenes del hotel, la
pared de cristal del Jobby se apoyaba
perpendicularmente sobre el reverso
del mural por su extremo lateral
izquierdo. EI movimiento natural de
esta pared que daba al paseo del
Malecon origin otra grieta que atra-
veso el muro desde el extremo supe-
rior hasta el extremo inferior del
mural (ver graficas de levantamiento
de dafios).

Originalmente también, un 80%
de la superficie del mural por su
reverso daba a una terraza abierta al
mar. Este lado de la pared revestida
con planchas de marmol, sufrio
grandes dafios por las filtraciones de
agua de mar y de lluvia durante el

ambiente

obra, pues en ¢l se ven entrelazada
y fundidas sus percepciones ¢ ideas
acerca de la relacion entre volime-
nes y texturas.

llamado la
“Tormenta del Siglo™.

Estas filtraciones se incrementa-
ron con el tiempo por el extremo

Después del proceso de rescate y eliminacion de la pared que lo fragmentaba.
Perspectiva en direccion al lobby.

T QUINTANA
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superior que da a la azotea y por los
trabajos de remodelacion del Hotel
en 1994, fecha en que se realizaron
ampliaciones en el lobby; y una gran
viga de hierro y hormigon ejercié
una influencia de peso sobre el extre-
mo izquierdo del mural y genero otra
grieta (ver graficas de levantamiento
de dafios después de la remocion del
repinte). Las tuberfas de la instala-
cion eléctrica original del mural eran
de metal y se alteraron por corrosion
debido fundamentalmente a la hume-
dad, lo que ocasiono mas grietas que
indicaban todo el recorrido de dicha
instalacion.

Evidencias arqueo-historicas indi-
can que en el area donde se limitaba
el lobby del Casino existieron tres
divisiones de intercomunicacion que
se articulaban al mural por su extre-
mo lateral derecho: la primera, una
reja dorada con una abertura central
que partia de las inmediaciones de la
altura del mural. Esta division era de
un disefio simple que permitia dis-
frutar la obra en su totalidad y en
perspectiva visual de insercion al
Casino.

De la segunda. se desconoce el
disefio, pero existen huellas que indi-
can una estructura de metal que abar-
caba toda la altura del mural con
puntos de insercion para una cornisa
que sostenia una cortina, con el apa-
rente proposito de darle privacidad al
Salon Internacional.

La tercera, que se elimind
recientemente, estaba conformada
por una marqueteria de metal y cris-
tales oscuros. Esta pared fragmenta-
ba el mural e impedia su vision total.

Mediante I afi

* INTERVENCION

Equipo de restauracion en funciones. Durante la remocion del repinte y apertura de
las fuentes de hz.

Detalle. Prucbas para la remocion del repinte con thinner y compresas de celulosa

de 1967 se conoce que la obra sufrio
transformaciones en la ubicacion de
las estructuras de bronce que filtraban
y reflejaban la iluminacion integrada
al mural, asi como cambios en el dise-
flo y téenica por otras rejas que indi-
can reproduccion o elementos frac-
cionados de la escultura de hierro del
propio autor que se encuentra ubicada
en la escalera helicoidal en otro extre-
mo del lobby. El mantenimiento del
sistema de iluminacion requeria
mover los cristales y I ucturas
de bronce con pericia y cuidado, cosa
esta que no se pudo lograr, y que con-

eci en agua destilada.

virtié en enemigo potencial del mural
a cualquier empleado con manos tor-
pes para realizar esta tarea.

La obra recibio dos intervencio-
nes estéticas, una en 1987, en la que
el pintor que la intervino, se recred
en la obra de Dirube y repint6 al 6leo
el drea pictorica y en goma laca y
tinta el area escultorica. Sello las
fuentes de luz con ladrillo y cemento
gris y eliminé las 13 estructuras de
metal que las cubrian, con lo que
desvirtu6 la expresion plastica origi-
nal de Lopez Dirube.

La otra intervencion sucedio en
1993, tras la mencionada “Tormenta’
En esa fecha el restaurador se limitd
a reintegrar faltantes en la estructura
y en el repinte dado en 1987 y aplico
una capa de cera en la superficie de
la obra.

Analisis y conclusiones

Se inici6 una
arqueoldgica, etiologica y tecnologi-
ca, que permitid reconocer los gran-
des problemas que presentaba el

investigacion
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mural de tipo estructural, de hume-
dad y de transformaciones plasticas
en el tiempo y en el disefio espacial
en que se insertd originalmente. Se
planted como primer estrategia de
trabajo la coordinacion con diferen-
tes profesionales que integraron de
manera armonica un equipo multidis-
ciplinario para el rescate de esta obra.

38 « PATINA 10Y11
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La primera accion que urgia
realizar eran los trabajos de imper-
meabilizacién, en la que intervino
una empresa especializada en el
tema, que acometio diferentes pun-
tos de entrada de agua pluvial con
técnicas apropiadas para cada caso.

Para comenzar a eliminar los
altos niveles de humedad en la

Detalle. Después de la remocion del repinte y de la reintegracion de enlucido.

ELISA SERRANO GONZALEZ

estructura muraria, se abrieron las
13 fuentes de luz mediante el ini-
cial reconocimiento arqueologico
de los distintos materiales que las
sellaban. Esta apertura permitio
ventilar la estructura y en poco
tiempo comenzaron a bajar los
niveles de humedad, lo cual se
comprobo por la medicion sobre
muestras tomadas en momentos
diferentes a las cuales se les midié
su contenido de agua para deseca-
cion sucesiva.

Se hizo un andlisis de la amplia-
cion de las grietas estructurales en
el tiempo, llegando a la conclusion
que las que se generaron por la
mencionada viga de hierro en los
trabajos de ampliacion del lobby
mantendran en observacion. Los
conductos metalicos de la instala-
cion eléetrica del mural llegaron a
su mas alto nivel de corrosion y
destruccion por lo que se decidio
reinstalar nuevos conductos eléctri-
cos plasticos por el reverso del

muro que soporta el mural para el
rescate de la luminaria integrada,
de esta manera se evitaron inter-
venciones costosas y complejas de
extraccion del mural para su nueva
ubicacion “in situ™.

El mayor trabajo consistio en
eliminar una gruesa capa de repinte
en toda la superficie de la obra.
Sabemos que no siempre este tipo
de transformaciones se puede eli-
minar. En este caso los disolventes
que plantean las investigaciones y
la bibliografia para el oleo y la
goma laca/tinta afectaban la pintura
original llegando a fundir restos de
la disolucion del 6leo con la capa
de vinelita clorhidrica. A esto se
afade que la superficie pictérica
original presenta una gran textura
lograda por la composicion y apli-
cacion del enlucido, donde hubiese
quedado atrapado una gran parte
del repinte disuelto.

Es por ello que se comenzd a
investigar y a desarrollar un méto-
do de extraccion del repinte por
disociacion en decapado paulatino
hasta el acercamiento a la capa pic-
torica original, sin afectar su patina
de envejecimiento. EI método con-
istio en la aplicacion de thinner
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como decapante primario con el
auxilio de una lanceta de odontélo-
go para remover en movimiento
rotatorio los fragmentos de la capa
de repinte mas superficiales, para
luego aplicar compresas de celulo-
sa humectada en agua destilada
siguiendo igual método de remo-
cion. Los residuos de aceite de lina-
za impregnados en la textura de la
superficie pictorica se eliminaron
en seco con aguja fina de inyec-
cion. En los fragmentos del enluci-
do original abrasionados, donde se
habia incrustado el repinte al 6leo,
se aplicé puntualmente A-4 para su
remocion.

Después de retirar todo el repin-
te, nos encontramos con una superfi-
cie afectada por la humedad en la
que las sales cristalizadas habian
ocasionado exfoliaciones en el enlu-
cido y abrasiones en la capa pictori-
ca. No obstante es de sefialar que lo
que plantea la bibliografia sobre la
resistencia al agua de la vinelita clor-
hidrica se comprueba en esta obra,
que ante las agresiones climaticas y
antrépicas a que ha sido expuesta
conservaba mas de un 80% de la
obra original y menos de 1% de
exfoliacion de la pelicula pictérica.
Esta caracteristica probada de resis-
tencia a la humedad condujo a elegir
parte del método de extraccion del
repinte por disociacion con compre-
sas de agua destilada.

En édreas donde se identifico la
presencia de sales de sulfato, carbo-
natos y silicatos, se realizaron tra-
bajos de desalinizacion. En zonas
donde se detectaron separaciones
inter estratos preparatorios de mor-
tero, se realizo la consolidacion
estructural con una mezcla de
inyeccion basada f 1
te en cemento blanco, cal apagada y
Primal Ac33. A esta mezcla se le
adiciono arena silice para el caso de
grandes cavidades.

La restitucion de morteros per-
didos se realizo con una mezcla de
arena silice y cemento blanco, con
dosificaciones acordes a las
empleadas en los estratos origina-
les; en faltantes de morteros de
reducida dimension y grosor se
adicioné Primal Ac33 con el pro-

Detalle. Antes de la restauracion, donde se evidencia la ubicacion de una fuente de
luz debido a la reaccion del estrato superficial de yeso que la sellaba con la humedad
de filtracion.
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Después de la restauracion y reproduccion de la estructura metdlica.

pésito de mejorar la adhesividad
de la mezcla.

Para la reintegracion de faltantes
en la capa pictérica se utilizo la téeni-
caa la acuarela con el sistema de pun-
teado y en las abrasiones de la capa
pictérica se utilizo pintura acrilica.
Como fijacion y proteccion final de la
superficie mural se aplico Paraloid
B72 diluido en tolueno al 4%.

Se logré reunir evidencias foto-
gréficas para comenzar la reproduc-
cion de las estructuras de bronce y
articularlas a la obra nuevamente.
Como método, en cada una de las
fuentes de luz, se hizo una investi-
gacion de los materiales graficos
disponibles, usando los recursos de
los sistemas 6pticos y los de com-
putacién. El primer boceto se obtu-
vo por ampliacion de la imagen, se
buscd la relacion de escala en cada
parte de los materiales graficos, se

Detalle. Después de la reintegracion de
color, de la eliminacién de la pared de
cristal que fragmentaba el mural y de la
instalacion de la iluminacion propia.

1jo en una
usando un “scanner” de alta resolu-
cion, se tratd en éste para eliminar
las sombras y cualquier otra infor-
macién que no fuese de interés y se
amplié lo necesario para obtener
informacion a nivel de detalle.
Estos datos se analizaron y se
cruzé la informacion con los datos
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ESTUDIO DE TEMPERATURA

Alos 8.93 metros de longitud se instalé la dltima pared de metal y cristal que
i el mural, g a su vez dos estaciones climticas.

De 0 a 8,93 metros de longitud. Area que ubica el mural en el lobby del hotel.
De 093 metros a 11,45 metros de longitud, drea que lo ubica en el salén inter-
nacional.

Allura
OO - i N
onohbno

] & 4 6 8 10
Longltua
Las temperaturas se interpretan en funcion de los tonos grises, desde el blan-
coeq 27 grados centi hasta el negro eq a 32 grados
centigrados.

Grdfico 5. Estudio de temperatura,

. /!
El mismo detalle después de la restauracion.
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correspondientes en el mural des-
pués de restaurado, y con la huella
que estas estructuras dejaron en la
superficie donde estuvieron inicial-
mente.

Con todos estos elementos se ela-
boré una maqueta que se colocé en
la fuente de luz para comprobar su
relacién con los demas elementos de
la composicion pictorica y se realizo
el ajuste final.

Se elaboraron los planos necesa-
rios para que una especialista en
artesania del bronce hiciera la estruc-
tura. Se coloco en el mural y se
tomaron las fotos desde el mismo
angulo en que se tomaron las fotos
de referencia. Se compararon las
fotos y se introdujeron las modifica-
ciones necesarias para lograr que el
resultado fuese el de mayor acerca-
miento a la obra original del artista.

Las laminas de cristal a colores
que cubrian las fuentes de luz se
reprodujeron en cristal nevado sin
color porque hasta el momento no se
han encontrado fuentes graficas a
color que permitan llevarlas a su
expresion original. Al ser estas lami-
nas de cristal un elemento articulado
al mural y por tanto removible cuan-
do se obtenga informacion precisa se
podran sustituir.

Se hizo un estudio completo de la
luminaria que incidia en el mural
para su rescate. Después de realizar
un estudio e investigacion sobre el
proyecto de iluminacion del autor de
la obra, se llego a las siguientes con-
clusiones: Se emplearon tres siste-
mas de luces compuestas por una ilu-
minacion desde el falso techo con el
objeto de bafiar las superficies mas
bajas del mural, combinada con una
iluminacion rasante para acentuar el
relieve. Otra, ubicada también en el
falso techo, con luz de neon para la
iluminacion de la parte mas alta y
una tercera solucion en registros
incluidos dentro de la obra y que se
convierten en fuentes de luz que par-
ticipan armonicamente como ele-
mentos del conjunto y que interacti-
an con los enrejados que se superpo-
nen a las fuentes de luz. En el falso
techo se emplearon luminarias con
elementos difusores para suavizar el
cono de luz y luminarias bafiadoras
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de pared (wall washer) empotradas
con reflectores asimétricos y lampa-
ras de 100 watts.

Se mantendrd la luz de neén y se

Ya estamos en el momento de
decir que hemos salvado del olvido
el mural de Rolando Lépez Dirube
en el Hotel Habana Riviera, otor-

utilizaron focos i de
25 W en las fuentes de luz integradas
al mural. Mantener estos focos
encendidos a perpetuidad serd un
reto para la conservacion del mural.

Se retird la pared de cristal, que
generaba dos estaciones climaticas y
obstaculizaba la vision completa de
la obra, para reproducir la reja origi-
nal articulada al mural.

Los estudios de temperatura se
realizaron con un termometro infra-
rrojo C-700C de la Linear
Laboratorios. El procedimiento a
seguir fue: una medicién de las tem-
peraturas en todo el mural en un ins-
tante dado (se escogié el mediodia
para tener todas las cargas térmicas a
plenitud) y un analisis de la varia-
cion de temperatura en el tiempo a lo
largo del dia, en tres puntos caracte-

gandole su valor para
el Patrimonio de la Nacion.

Entrevistas

Florencio Gelabert. Escultor.
Entrevista en La Habana, 1994.

Rita Molinero. Profesora de la
Universidad Interamericana de
Puerto Rico. Departamento de
Humanidades. Entrevista en el
Hotel Habana Riviera. Abril de
1998.

Rogelio Martinez Furé, Director
del Conjunto Folklérico Nacional.
Entrevista en el Hotel Habana
Riviera. Marzo de 1998.
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Notas al texto

La Sociedad Abakud
los africanos en Regla, La Habana, en 1836. Abakua se deriva de las
(Ejagham). pueblos Efut y Efik del viejo Calabar en el sureste de Nigeria™... “esta organizacion no proselitista y no basada en
un texto se ha expandido por las ciudades portuarias de La Habana, Matanzas y Cardenas, en el noroeste de Cuba™. Miller,
Ivor: “Obras de fundacion: La sociedad abakua en los afios 90”. Caminos, revista cubana de pensamiento socioteolégico. No.
13-14, 1999.
Escritor y pintor peruano. Catedratico de la Universidad de San Marcos de Lima. Director y fundador de la Escuela de Bellas
Artes de San Miguel de Allende. México. Citado en Catélogo trece litografias y seis esculturas de Rolando Lopez Dirube.
Lyceum de La Habana, 1949.
Vinelita clorhidrica. (Acetato de vinilo clorhidrico "vinelita") [CH, CH CI(X)] segiin la Union Carbide and Carbon Chemical
Corp.) Los vinelita-clorhidricos tienen un alto grado de resistencia a dxidos concentrados, alcalis y alcoholes. La absorcion de
agua es practicamente nula; esta resina también resiste al fuego. Dicha resina sintética, formulada con sus propios solventes y
es un material inmej para la pintura al exterior, siempre que las formulaciones y pigmentos vayan de
acuerdo. Es muy recomendable utilizar los pigmentos de la paleta al fresco y mezclarlos con la vinelita. David Alfaro
Ziqueiros. "Como se pinta un mural". Editorial Arte y Literatura. Ciudad de La Habana, 1985. Citado en apéndices, pag. 143.
Los diablitos ireme o irime, tienen una figura diabélica. Van todos cubiertos con tela burda de saco o con tela vistosa de diver-
sos colores y caprichosos dibujos, por lo comin geométricos. En la cabeza llevan como un capuchon puntiagudo en el cual
hay simulados uno o mis ojos y en su cima uno o varios penachos o mufiones. Fernando Ortiz: La "tragedia” de los fiafiigos.
Publicigraf, 1993. Citado en los "diablitos", pag. 13.

“Abakud es una orden religiosa y una sociedad de ayuda mutua cubana, para hombres, establecida por
ociedades de leopardo”, para hombres del Abak pa
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REPRODUCCION TIPO FAGSIMIL
DE UNA ESCULTURA EN MADERA POLICROMADA

Rafael Berjano Delgado* y Elena Martinez Benito™

Este articulo analiza el proceso seguido en la elaboracion de un molde, su posterior vaciado asi
como los criterios adoptados en la metodologia seguida. La finalidad de este trabajo es preservar
el original del medio en que se ubicaba, una hornacina en la fachada del Convento de Santa Ursula
(Toledo). Al estar expuesta al exterior y por tratarse de una madera policromada, la escultura ha
venido suffiendo el consiguiente deterioro provocado por la accion directa de los agentes atmos-
fiéricos. La pieza fue restaurada en los talleres de la Escuela durante el curso 97-98. Como medi-
da de conservacion preventiva y dado que no se puede garantizar su conservacion en el emplaza-
miento original, se ha optado por sustituir la talla por una copia que reproduce con detalle la infor-
macion visual del original, el cual se ha trasladado a un medio mas estable para su conservacién,
en este caso el interior del Convento.

Palabras clave: molde, vaciado, reproduc

0. conservacion preventiva, sustitucion, facsimil

ACSIMILE REPRODUCTION OF A POLYCHROMED WOODEN SCULPTURE
This article describes the manufacturing of a mold. the casting method and the criteria applied
throughout the working process. The original object being located on a facade niche (Convent of
Santa Ursula, Toledo), was exposed 1o the harmfid action of atmospheric agents. The aim of this
work was t0 preserve the sculpture inside the Convent under stabilised conditions, while an exact
reproduction would provide the visual information in the original niche. The sculpture had been

previously restored at the Restoration School during 1997 and 1998.
Keywords: casting, reproduction, preventive conservation, substitution, facsimile.

Introduccién

as reproducciones tridimensionales de

bienes culturales, en el ambito de la

conservacion, abarcan contextos y apli-
caciones bien diferenciadas. La finalidad de
las mismas puede ir encaminada a la difu-
sion cultural o didactica, pudiendo ser utili-
zadas como fuentes de estudio e investiga-
cion.

Las instituciones museisticas vienen rea-
lizando una labor inapreciable con el
empleo de éstas técnicas. De este modo pue-
den realizar intercambios con otras institu-

ciones obteniendo asi piezas, que de otro
modo no podrian ser objeto de estudio o lo
dejarian muy limitado. En este sentido cabe
mencionar la sustitucion de originales por
copias en exposiciones itinerantes cuando se
trata de piezas. que por su tamaiio o por que
no reunan suficientes garantias para ser tras-
ladadas, son sustituidas por réplicas fieles al
original facilitando y abaratando considera-
blemente su traslado.

Importante es citar, dentro del campo de
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ble aportacion que supone el uso de éstas
técnicas en la preservacion de originales. Las

piezas perfectamente reproducidas pueden
ser estudiadas en distintos contextos y luga-
res. sirviendo de punto de partida, al combi-
narse con otras ciencias, para la reconstruc-
cion de hominidos y otros vertebrados del
pasado a partir de fragmentos de huesos fosi-
lizados.

En otros casos y siguiendo las recomen-
daciones de La Carta de Restauro 1972 y la
de 1987. Las reproducciones pueden susti-
tuir a los originales cuando las condiciones
de conservacion del emplazamiento original
sean desfavorables. Tal es el caso de la pieza
objeto de este estudio.

Caracteristicas de la obra

Escultura de madera policromada, de
autor desconocido, no se ha encontrado
d ion acerca de su izacion. La
talla es de gran calidad y de estilo sobrio,
por su factura se podria datar a finales del
siglo XVI principios del XVII.

Representa a San Agustin, uno de los
cuatro padres de la Iglesia de Occidente, con
sus atributos iconogréficos: la mitra de obis-
po, la iglesia en la mano izquierda y bendi-
ciendo con la derecha.
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Durante su restauracion se determinaron
tres capas inferiores de policromia proximas
en el tiempo y una superficial mas moderna.
Durante el proceso de limpieza se determi-
naron los siguientes estratos de policromi:
en primer lugar un repinte superficial de
mala calidad y de caracter oleoso, un segun-
do repinte mas duro, de temple, que se con-
serva y que mantiene cierta semejanza con
policromias de Toledo del siglo XVII, con
tendencia arabizante. Después se halla un
tercer estrato de buena calidad y debajo de
éste la policromia original, de la cual se con-
serva muy poco.

La escultura se ha configurado sobre una
pieza de madera vaciada por detras, a la que
se le han afiadido piezas posteriormente. Sus
dimensiones son 1,37 cm. De alto por 0.51
cm. de ancho.

Estado de conservacién

La restauracion de la escultura fue reali-
zada por alumnos de tercer curso en el taller
de especialidad de restauracion de escultura
de la escuela.

Se analizan a continuacion, de un modo
resumido, el deterioro de la pieza, asi como
el tratamiento realizado, por ser éstos facto-
res determinantes para poder valorar el tipo
de molde y el material adecuado para su ela-
boracion.

La ubicacion de la pieza, junto con el
caracter higroscopico del material que la
compone, han hacho que sea especialmente
sensible a la accion directa del agua y del
sol. Los cambios de volumen y las contrac-
ciones han provocado grietas y fisuras de
diferentes tamafios, los cuales se acentuaban
hacia la parte descendente, zona menos pro-
tegida de la hornacina en que se ubicaba. La
policromia, al no seguir los movimientos de
la madera, ha sufrido craqueladuras, levan-
tamientos y desprendimientos en gran parte
de la obra.

Se optd por mantener la policromia del
siglo XVII, por ser de gran calidad, la origi-
nal estaba bastante perdida. El soporte fue
consolidado con resina epoxi mas un 3% de
catalizador fluidificado en acetona. Se sella-
ron las grietas y fisuras segin su tamafio, las
mas pequefias con pasta de serrin impalpa-
ble de madera con cola de conejo, las de una
profundidad mediana con Araldit como
adhesivo tefiido con pigmentos, las mas
grandes con chuletas de cedro y Araldit
como adhesivo tefiido con nogalina. Las
reintegraciones de volumen se realizaron

del mismo modo. Las reintegraciones de
policromia se han hacho con acuarelas y
temperas. Como proteccion final se utilizo
Paraloid al 5% en tolueno con cera micro-
cristalina en caliente.

Todos los materiales utilizados en la res-
tauracion de la pieza se han tenido en cuen-
ta para valorar la idoneidad de los productos
utilizados durante el proceso de moldeo.

Metodologia

Proteccién del modelo
La ion de una rep

mediante moldeo, sea cual sea el material
utilizado para su elaboracion, supone casi
siempre una agresion para el original, sien-
do la parte mas delicada el levantamiento
del molde, es decir la separacion de éste
del modelo una vez que se ha realizado. Es
necesario, por tanto, establecer una meto-
dologia que minimice esta agresion, sacri-

* REPRODUCCION

1. Original después
de la restauracion.
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2. Proteccion
del modelo.

3. Aplicacion
de la silicona
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ficando si es preciso la calidad en la repro-
duccion antes que correr cualquier riesgo
sobre la integridad del modelo.

En nuestro caso, después de analizar
las partes que sufririan tensiones en la
separacion del molde, decidimos reforzar
algunas zonas que no ofrecian suficientes
garantias con plastilina, por ejemplo la
mitra (ver fotografia 2), de este modo se
facilitaba el levantamiento de la silicona y
se eliminaba la tension que se podia pro-
ducir sobre el modelo.

Aunque la mayor dificultad que presen-
taba este trabajo, si optabamos por obtener
la impronta de la superficie mediante elas-
témeros, que es lo mas habitual, era la con-
servacion de la policromia. La capa picto-
rica después de la restauracion, quedo per-
fectamente fijada y protegida, pero por el
tipo de craqueladuras de la superficie, era
facil que al levantar el molde se despren-
dieran fragmentos que podian quedar adhe-

RAFAEL BERJANO DELGADO Y ELENA MARTINEZ BENITO

ridos al elastomero. Se realizaron pruebas
de compatibilidad sobre el original y se eli-
gio, para proteger la policromia, vaselina
pura diluida en esencia de trementina al
50%. Como elastomero se opté por silico-
na tixotrépica (Dow Corning S. Lastic
3481 Base, agente curativo y el aditivo
tixotropico Q3-3482). La capacidad de
registro es mucho menor que si se utiliza
por colada, pero el riesgo se reduce consi-
derablemente en todos sus aspectos. En
aquellas zonas que ofrecian dudas. en
cuanto a su proteccion, se aplico, antes de
la vaselina, papel japonés ligeramente
humedecido, esta medida de proteccion
impide que el elastomero se pegue a la
superficie del modelo y reproduce con bas-
tante fidelidad la textura de la misma.

Realizacién del molde

El molde se planted en una sola pie:
dejandolo abierto por la parte trasera, zona
no visible desde el punto de vista del obser-
vador en el lugar de emplazamiento en el
que se iba a ubicar la reproduccion. Esta
gran apertura permitiria acceder manual-
mente a todo el interior del molde una vez
realizado, con el fin de asegurarnos de que
el material de vaciado registraria mejor
toda la superficie a reproducir

La escultura, una vez protegida, se dis-
puso en horizontal tumbada sobre la parte
trasera, para evitar rozamientos en la
superficie apoyada se interpuso una cama
de goma-espuma. Sobre ésta y con plastili-
na se le dio forma en todo el perimetro de
la pieza, a lo que seria la zona abierta del
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molde, es decir por donde se aplicaria el
material de vaciado (ver fotografia 2).

Sobre la figura se aplico la silicona tixo-
tropica con espatula, distribuyéndola de
forma homogénea por toda la superficie. En
los huecos mas pequefios se presiond hasta
asegurarnos que el elastomero penetraba
totalmente, evitando la presencia de burbu-
jas. En los entrantes del modelo que podian
suponer un enganche para la carcasa, pero
que no permitian la fabricacion de cufias, se
rellenaron con goma-espuma impregnada en
silicona sin aditivo tixotropico. El molde, a
pesar de la gran apertura trasera, tendria
zonas que no apoyarian sobre la carcasa, en
éstas zonas colocamos un sistema de llaves
de sujecion consistente en unas cuerdas que
quedarian intercaladas entre la primera y
segunda capa de silicona, que se aplicé
inmediatamente después de la primera.
Sobre ésta segunda capa se adapto una gasa
fina con el fin de alisar la superficie de la
silicona y permitir un mejor acoplamiento
sobre la carcasa. (ver fotografia 4)

Realizacion de la carcasa

Un molde de silicona, cuando se trata
de modelos de gran tamaiio, necesita de
una pieza rigida que lo sustente para que
mantenga su forma estable. Esta carcasa de
sujecion, al no poder realizarse en una sola
pieza debido a los enganches de salida que
presentaba el molde de silicona, requiere
un estudio previo de despiece que evite los
enganches y que permita una facil separa-
cién. Quizés, sea ésta, junto con la adecua-
da proteccion de la superficie del modelo,
la parte mas delicada de todo el proceso.

Un mal planteamiento en la distribu-
cion de las piezas que conforman la carca-
sa, puede provocar enganches y fracturas
en el modelo al intentar separar las piezas
del molde. Es preciso establecer como cri-
terio el realizar un mayor niimero de piczas
de carcasa cuando se tengan dudas en
cuanto a su salida, es decir en cuanto a su
separacion del molde.

Una vez cubierta la escultura con el
elastomero, atin cuando se habian solventa-
do algunos enganches rellenando con
goma-espuma impregnada en silicona, ésta
presentaba oquedades e irregularidades que
hubo que reducir con cufas de escayola.
De este modo se facilito la salida de la
pieza frontal.

La carcasa se planted en ocho piezas
laterales, distribuidas sobre la silicona con
la finalidad de solventar los enganches de

la misma, éstas piezas quedarian unidas
mediante tornillos. La parte frontal queda-
ria registrada en una sola pieza, que a su
vez haria la funcion de madre de las otras.
Esta pieza seria la base del molde y sobre
ella apoyarian todas las laterales, también
sujetas por tornillos (ver fotografias 5y 6).
Sobre las piezas laterales se practicaron
unos taladros coincidentes con las cuerdas,
para poder ser atadas en el exterior de la
carcasa y asegurar, de este modo, que el
molde no se descuelgue de la carcasa.

Se utilizo como material el poliéster
Ferpol 5119 BVS, acelerador, catalizador y
fibra de vidrio. Como desmoldeante para el
poliéster se utilizo cera ligeramente diluida
en esencia de trementina de una conocida
marca comercial.

Vaciado

El poliéster es un material muy resisten-
te y reline, si se le protege previamente, las
condiciones adecuadas para poder ser situa-
do en el exterior bajo los diferentes agentes
atmosféricos y reaccionar apropiadamente
con el transcurso de los afios.

Caracteristicas principales de la resina
poliéster:

* Resina sintética termoendurecible.

* Es un polimero termoestable que se
mantiene constante al aumentar la tem-
peratura y se descompone en su punto
maximo de resistencia.

scasa contraccion en el curado.

* Alto poder adhesivo.

« Gran resistencia fisico-quimica y fisi-
co-mecdnica.

« Insolubilidad una vez que ha endure-
cido aunque, algunos disolventes, pue-
den ablandar la superficie.

« Gran rigidez.

« Elevada durabilidad.

* REPRODUCCION.

4. Estado final de la silicona
con el sistema de sujecion.

3. Pieza “madre”
de la carcasa.
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6. Vista de las piezas
laterales, elastomero y
cuiias de escayola.

7. Molde completo
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Registra muy bien la superficie del
molde por lo que se consigue la misma
textura que posee la obra original siendo
esta otra de las razones por las que se ha
elegido esta resina. Teniendo en cuenta
también que se adaptaba perfectamente a
todo el molde incluso a las zonas mas
escondidas y que se puede utilizar en su
maximo punto de fluidez o espesado con
silice micronizado.

Al poliéster se le van a afadir cargas
que van a hacer que reaccione mejor con el
paso del tiempo. Asi mismo aportan al
poliéster mas cualidades e incentiva las que
ya tiene. Eligiendo adecuadamente la carga
y las proporciones en las que hay que apli-
carla no van a aportar ningan efecto secun-
dario negativo para el resultado final.

Se le puede saturar de carga hasta el
punto en el que la resina unicamente haria
de aglutinante de la misma. por lo que su
porcentaje seria inferior.

Proceso

Realizacion del poliéster: 1a obra origi-
nal tiene como base la madera que es de un
tono rojizo oscuro. Por esta razon, vamos a
darle al poliéster el mismo tono ya que nos
facilitara el trabajo a la hora de policromar

RAFAEL BERJANO DELGADO Y ELENA MARTINEZ BENITO

nal realizada en madera y sobre ella en las
zonas claras estuco para que no se transpa-
rentase la madera . En nuestro caso elegi-
mos el mismo método de capas optando
por tener también una base oscura.

El poliéster se pigmenta con un tono
tierra rojizo que no variara al polimerizar.

Primera aplicacion: es la capa que que-
dard en superficie en la reproduccion, la
parte mds en contacto con el exterior, por
lo que es la més susceptible de sufrir cierta
degradacion. Por ello se carga con mas del
50% de carbonato de cal, en cambio se
afiade menos silice que en las capas
siguientes para conseguir mayor fluidez y
registrar bien la superficie. El silice micro-
nizado actiia como agente tixotropico, ape-
nas da grosor y no hace que cambie el color
base. pudiendo conseguir que la resina se
mantenga estable en el punto en que se
aplique sin que se descuelgue.

Debido a la alta toxicidad del silice
micronizado se recomienda utilizar masca-
rilla y guantes porque es de una granulo-
metria sumamente fina, impalpable y pene-
tra con mucha facilidad por los orificios
nasales acumulandose en los pulmones.

Aplicacion con fibra de vidrio: la fibra
de vidrio va a realizar la funcion de arma-
z6n del poliéster haciendo que sea mas

i a las diferentes iones a las
que pueda ser sometido. La fibra se reparte
por toda la superficie y se cubre con la resi-
na que ademas de adherirse a la fibra se
adhiere a la capa anterior

Para asegurarnos de la perfecta unién
entre las sucesivas capas aplicamos aceto-
na que disuelve la resina creando un mor-
diente adecuado.

Sucesivas capas: se aplican capas con
poliéster y fibra de vidrio hasta lograr el gro-
sor que se quiera. En este caso hemos aplica-
do catorce capas. Las zonas de dificil acceso
como la cabeza se realizan con materiales
alargados por la imposibilidad de llegar a ella.

Cuanto mas capas realicemos mayor
resistencia tendrd y menos posibilidades de
que pueda sufrir roturas pero tampoco
podemos excedernos ya que, pesaria dema-
siado haciendo muy complicado su trans-
porte o cualquier tipo de movimiento.

Realizacion de barreras: situadas en la
parte posterior del vaciado en sentido per-
pendicular al cuerpo que evitaran que se
deforme y le dan mayor estabilidad. El

y se podra trabajar apr hando las trans-
parencias de las diferentes capas. Esta es la
forma en la que se policromo la obra origi-

Itado es mas efectivo que si se deja
toda esta parte posterior hueca porque su
estabilidad se basaria tnicamente en la
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parte inferior siendo necesaria sujetarla de
alguna manera a la pared.

Para ello se crean cuatro tabiques de
plastilina que modelamos consiguiendo la
forma que queremos que tengan los tabi-
ques. La plastilina nos sirve de sostén o
soporte para el poliéster que aunque se va a
aplicar en vertical al suelo no descuelga,
por haberle afiadido una gran proporcion de
silice micronizado.

Son lisos, ocupando toda la concavidad
interior de la figura, totalmente perpendi-
culares a ella y paralelos entre si. Se cubren
con cera sintética que hace la funcion de
desmoldeante para el poliéster y fibra de
vidrio que se aplica encima consiguiendo
la forma que se querfa. Una vez que poli-
meriza se retira la plastilina con Esencia de
Trementina y se afaden més capas de
poliéster para darle mayor grosor

Vaciado de la base

Desde el altimo tabique hasta lo que
seria la base hay un espacio libre que se
rellena creando una superficie maciza que
haré de peso para que la figura no se dese-
quilibre (ver fotografia 8).
ista formada por poliéster con mucha
carga de carbonato de cal y caliza de dife-
rentes granulometrias. De esta forma se
crea una plataforma pesada que hace de
contrapeso de la obra y permite que sea
mas estable, pero no tan pesada como para
que cree problemas a la hora de realizar
cualquier movimiento o traslado si las
necesidades lo requieren algén dia.

ciado de las manos
Las dos manos de
reproducido en moldes de silicona con
carcasa rigida de escayola. Con esto s pre-
tendia la consecucion del vaciado de ambas
manos de un modo que nos permitiese aco-

la figura se han

plarlas mediante un sistema de espigas
transversales (de la misma manera que se
insertan en el original)

Debido a la diferente fisonomia que
presentan las dos manos el tratamiento de
los moldes es diferente.

a) Vaciado de la mano izquierda:
Como consecuencia del elevado peso
que adquirirfa la pieza realizando el vacia-
do macizo en poliéster, se ha optado por
refuerzo de

realizarlo estratificado con
fibra de vidrio.

Finalmente, procedemos a la union de
las dos piczas.

b) Vaciado de la mano derecha:

A diferencia del vaciado anterior,
hemos considerado adecuado para la reali-
zacion de la mano derecha, un vaciado de
poliéster macizo, debido al menor tamafio
de esta pieza, De este modo se facilita la
elaboracién de la misma, ya que por su
configuracién y pequefias dimensiones,
dificulta la realizacion de un vaciado estra-

tificado. Ademés estas mismas caracteri:
ticas hacen que el peso resultante pueda ser
soportado por la pieza

Adhesién de las manos
al molde original

El sistema de adhesion se realiza con
espigas de refuerzo que se insertan en el
cuerpo de la figura sirviendo de refuerzo
horizontal en oposicion a la tendente verti-
calidad de las manos. Estas espigas hacen
que las manos se puedan quitar y poner de
la pieza general al igual que en la obra ori-
ginal.

Policromado

Tras haber finalizado todo el tratamien-
to volumétrico de la figura, procedemos a
la reproduccién de la policromia, que
determinara en Gltimo extremo, el acerca-

* REPRODUCCION
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8. Vista posterior

del vaciado.
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9. Copia fucsimil
v original. (de izquierda
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a derecha)

miento estético y visual de nuestra figura al
modelo original.

Como ya se ha dicho en la descripcién
de la obra a reproducir, la practica totalidad
de la figura de madera, se encuentra poli-
cromada.

Debido a las caracteristicas de la técni-
ca pictorica utilizada, asi como al sustrato
sobre el que ésta se asienta ( temple sobre
preparacion de cola animal y sulfato célci-
co), la figura original presenta un aspecto
policromo mate, junto al que se hace evi-
dente la textura e impronta del material
base.

Seran precisamente estas dos caracte-
risticas basicas, las que se conviertan en
premisas a seguir a la hora de reproducir el
original.

Partiendo de la base de que el material
sintético tiene unas caracteristicas propias
que nada tienen que ver con las de la made-

RAFAEL BERJANO DELGADO Y ELENA MARTINEZ BENITO

ra, se nos presentan una serie de exigencias
a cumplir en la reproduccion. La principal
es la de conseguir que el material plastico
pierda el brillo y la textura que le son pro-
pios y lograr un mayor acercamiento a la
pieza original.

Debido a que el molde de silicona con
el que se ha reproducido la pieza ha reg
trado perfectamente la textura de la pieza,
el vaciado obtenido presenta un elevado
acercamiento al material base, que se tra-
duce en una rugosidad y veteamiento
superficial idénticos a los de la madera. De
este modo, tan solo debemos suplir la falta
de brillo que presenta la superficie original
y que es tan evidente en nuestra reproduc-
cion.

Buscamos por tanto, una técnica pict6-
rica que se adapte, tanto a las exigencias
planteadas por la necesidad de parecido
estético al original, como a las exigencias
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intrinsecas al material sintético sobre el
que se asentara:

» Requerimiento de una técnica cuyos

medios y disolventes sean compatibles

con el material.

» Necesidad de una capa pictérica con

un cierto grosor.

« Pelicula capaz de resistir los agentes
iscasa degra-

dacion luminica. Carente de brillo

superficial.

Finalmente y tras estudiar las posibles
técnicas aplicables, se decide la utilizacion
de pinturas al 6leo, por adaptarse casi ente-
ramente a las exigencias antes expuestas.

externos y atmosféricos.

a) Aplicacion de la policromia.

Para conseguir que la pintura al 6leo no
quede como una pelicula superficial sobre
el poliéster, aplicamos sobre el mismo,
antes de la capa pictorica, acetona, para lle-
var a la resina a un estado mordiente, en el
que la pintura quedara adherida. Suplimos
asi la falta total de poros del poliéster. que
imposibilita una absorcion normal de pin-
tura.

El proceso a seguir en la aplicacion de
policromia tan solo se ha basado en la
reproduccion de la escultura original. Para
ello, en las zonas donde la capa pictorica
era menor y dejaba evidente el tono y tex-
tura de la madera, se ha seguido un proce-
so a base de aguadas, donde por veladuras
nos acercabamos al aspecto original, que-

Bibliografia

dando de base ¢l tono oscuro que le hemos
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Los escasos dorados que conserva la
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pieza original como por el material sobre el
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« Una gran resistencia luminica, para

evitar en lo posible el amarilleamiento

que sufren las resinas de poliéster al ser
expuestas a los rayos luminicos.

« Una apariencia mate, parecida a la que

tiene la figura original.
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microcristalina con Paraloid B-72 (3%) en
xileno (3%).
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Moldeado de La Escuela, por los alumnos
de segundo curso de la especialidad de
Restauracion de Escultura, durante el
curso 1998-99.
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pieza. Nimero de registro EO. 176
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REALZACONDEUNARPPLICA
DE UNA CONSTRUCCION FUNERARIA IBERICA

Barbara Culubret Worms *

76 en

Con motivo del montaje de una exposicion itinerante de fotografia y arqueologia s real
1999 una reproduccién de la conocida Cémara Sepuleral ibérica de Toya (Peal de Becerro, Jaén).
Para ello se empled el litex como material de moldeo y el polidster para la realizacion de los
vaciados. EI trabajo se planeé de manera que la reproduccion fuera desmontable, lo mis ligera
posible y resistente. EI montaje final de la tumba se remata con la colocacion de reproducciones
de las distintas piezas del ajuar que fueron encontradas “in sifu” cuando se excavd la tumba, El
visitante puede entrar en la cimara sepuleral y observarla tal y como se dejé en época ibérica
Palabras clave: reproducciones. moldes, litex, poliéster. montajes expositivos.

EXECL G THE EXACT REPRODUCTION OF AN IBERIAN BURIAL CONSTRUCTION

A reproduction of the well-known Iberian burial chamber of Toya (Peal de Becerro, Jaén) was
made in 1999 within the organisational program of a travelling exhibition that combined archa-
eological and photographical artifucts. The materials used for this purpose were latex for the
molds and polyester for the casts. The reproduction was designed to be removable, strong and
light. The exhibition was completed by placing reproductions of the various pieces also found in
situ while carrving out the excavation of the burial chamber: As a result of this lavout, the public

will be able to visualise the place just as it must have been in the Iberian period.

Keywords: reproductions, molds, latex, polyester;

as nuevas necesidades de proteccion y

conservacion del Patrimonio Cultural

hacen necesario el desarrollo de nuevos
“sistemas” expositivos que permitan dar a
conocer aquellos bienes culturales considera-
dos como “frdgiles” sin que por ello se inten-
sifique su proceso de deterioro. Este es el caso
por ejemplo del nuevo proyecto para la Cueva
de Altamira o la reproduccion de la misma
que existe en el Museo Arqueoldgico
Nacional (Madrid). Estas necesidades de con-
servacion se combinan asimismo con las
necesidades de acercar el objeto al visitante
dentro de la didactica del montaje expositivo.

Por estas razones y con motivo de la expo-
sicion itinerante “La cultura ibérica a través
de la fotografia de principios de siglo. Un
homenaje a la memoria™, se realizo en 1999
una réplica, por tanto a escala natural y exac-
ta, de la Camara Sepulcral Ibérica de Toya
(Peal de Becerro, Jaén) construida a princi-
pios del siglo IV aC.. El trabajo ha supuesto
un reto en cuanto al tamario del objeto al tra-

tarse de un conjunto ite co con una

exhibition layouts

su vez en otros dos espacios, formando asi
un conjunto de cinco compartimentos. El
espacio central funciona como vestibulo
desde el cual se accede a los dos laterales a
través de sendos vanos rematados por unos
arcos. La mayoria de los muros presenta en
su parte inferior un banco corrido, en algu-
nos hay hornacinas y en uno de ellos hay una
mesa adosada.

Esta construccion es un ejemplo de las
tumbas colectivas subterrdneas construidas
por la nobleza ibera en la alta Andalucia, una
zona caracterizada por la agricultura y un
comercio floreciente. El rito funerario, de
cremacion, consistia en la introduccion de
los restos 6seos una vez quemados en cajas
de piedra que eran colocadas en las horna-
cinas de la tumba. El ajuar alli depositado
(copas griegas, ruedas de un carro...) refleja
la alta jerarquia social de quienes fueron
enterrados en la cimara. Esta simboliza pues
el estatus social de su propietario y responde
a la introduccion de un tipo de construccion
de origen mediterraneo oriental

planta de aproximadamente 4.55 x 4.60 m.

Un poco de Arqueologia...

El espacio interior de la camara sepulcral
de Toya se encuentra dividido en tres cuer-
pos alargados, los dos laterales divididos a

en la Peninsula Ibérica. Exteriormente la
tumba estaria coronada por un timulo de tie-
rra y piedras, hoy desaparecido.

El trabajo mismo de la piedra demuestra
el alto nivel tecnolégico alcanzado en época
ibérica. Mientras que en los poblados los
materiales de construccion mas abundantes
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eran el tapial y el adobe, los grandes esfuer-
zos téenicos y econdmicos se dieron en la
construccion de edificios funerarios tal y
como ocurria en otras culturas mediterréneas.
Este desarrollo tecnologico permite pensar en
la existencia de maestros canteros al servicio
de un arquitecto capaces de construir edifi-
cios complejos cuyo coste estaria reservado a
los grandes personajes de la élite social.

Metodologia

Con la realizacion de esta réplica no se
ha querido hacer una maqueta sino una copia
lo mas exacta posible al original y que reco-
giera todos los detalles actuales de la super-
ficie de la construccion.

Debido a las caracteristicas propias del
objeto a reproducir, una camara sepulcral
de época ibérica, la seleccion de los pro-
ductos y el proceso de trabajo han tenido
que ceiiirse a los criterios propios de una
intervencion de conservacion o de restaura-
cion. Por esta razon se emplearon productos
cuya repercusion sobre la piedra fuera la
menor posible y que ademas fueran reversi-
bles (prefiriéndose en cualquier caso la
reversibilidad mecéanica antes que la quimi-
ca) recurriendo tanto a la experiencia perso-
nal como a la bibliografia existente. Esta
seleccion de materiales venia también
determinada por el fin Gltimo de la réplica,
la basqueda de mayor similitud posible con
el original y la itinerancia a la que iba a ser
sometida (siendo el peso de la réplica uno
de los factores mas importantes).

Las dimensiones del original han condi-
cionado el tamafio de las unidades de tra-
bajo. prefiriéndose siempre la unidad
“muro entero”, antes que una mayor parti-
cién de los mismos en varias piezas mas
comodas de mover pero que hubieran nece-
sitado uniones que habrian complicado el
ensamblaje definitivo. Sin embargo, tene-
mos que recalcar que el tamafio de algunos
paneles (mas de cuatro metros de largo y
dos metros de altura) supuso pequefios pro-
blemas en cuanto a su manipulacion (la
puerta de salida de la camara es de muy
pequefio tamaiio) y transporte (necesitan-
dose camiones de mas de cinco metros de
largo para el traslado). Por otra parte aun-
que se emplearon “materiales ligeros”, los
paneles mas grandes resultaron tener un
peso considerable siendo necesarias mas de
seis personas para poder moverlos. En
cuanto a las puertas interiores de las dos
naves laterales cada cara fue realizada de

forma independiente para luego ser unidas
de forma definitiva.

El trabajo se desarrollo en dos fases?.
La primera tuvo lugar in situ (en la misma
camara de Toya en el término municipal de
Peal de Becerro) y durante cerca de un mes
se realizaron los moldes en latex y los con-
tramoldes en poliéster y fibra de vidrio de
las paredes de la camara y de varias lajas
del techo. Acabada esta primera fase se
trasladaron todos los moldes a una nave de
la Universidad Auténoma de Madrid,
donde se procedio a realizar los vaciados,
el sistema de ensamblaje de los paneles y el
acabado.

Materiales empleados

En la actualidad existe un cierto nimero
de materiales de moldeo (siliconas...) que
permiten realizar muy buenos vaciados total-
mente fieles a los originales. En la realiza-
cion de los moldes de la camara de Toya
hemos preferido emplear el latex debido a
que se trata de un producto inocuo para la
piedra y de probada fidelidad en la obtencion
de huellas y moldes en general. El latex es
una goma natural procedente de un arbol,
Hevea b, que se iali

disuelta en amoniaco (en una proporcion
cercana al 0,6% evita la coagulacion de la
goma). Se trata de un liquido blanquecino de
fluencia suave y consistencia lechosa.
Contiene cerca de un 70% de particulas
microscopicas de caucho en suspension. EI

5 CULUBRET
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Notas al texto.

I Esta exposicion se inaugurd el
dia 20 de mayo de 1999 en
Albacete. Para mds informacion
se puede consultar ¢l catdlogo
cditado para la ocasion La
Cultura ibérica a través de la
fotografia de principios  de
siglo. Un homenaje a la memo-
ria. Madrid. Asistencia Técnica
de Patrimonio.

El equipo de trabajo lo compo-
nian profesores del Departamen-
to de Prehistoria y Arquelogia de
la U. A Blinquez y L.
Roldin). el técnico de laborato-
tio (A. Gallego), alumnos de la
U.A. M. y la autora.

1. Interior de la camara
wna vez acabada y con
reproducciones de las piezas
del ajuar original. El suelo
es de lajas de caliza.
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2. Realizacion del molde de
uno de los muros con banco
corrido. Aplicacion del litex
con velo de fibra de vidrio

52« PATINA 10v11

proceso de solidificacion o coagulacion de
esta goma natural tiene lugar por la evapora-
cién del amoniaco (siendo esencial la venti-
lacion del lugar de trabajo). Sus propiedades
caracteristicas de resistencia. estabilidad,
flexibilidad, elasticidad y fidelidad al origi-
muy recomendable y
empleada en la obtencion de moldes. En un

nal la hacen muy
principio se pens realizar los moldes con un
material mucho méas moderno,
pero, debido a que ésta, por su composicion
quimica, tiende a dejar una huella de aspec-
to graso sobre los materiales demasiado
porosos, se prefirié emplear el litex, més
indcuo en este sentido. Otra razon fue el alto
coste econémico de la silicona que inclin la
balanza hacia el lado del latex. La natural
tendencia de los moldes de latex a contraer-
se a corto plazo se puede reducir mediante el
afiadido de dioxido de titanio aunque de esta
manera no se evita que a medio plazo se pro-

la silicona,

duzca una contraccion que afecte a las
dimensiones del molde. Por esta razén es
necesario que los vaciados se realicen con la
mayor premura posible.

Para la realizacion de las carcasas y de
los vaciados se empled poliester. Se trata de
una resina sintética de tipo termoestable, que
se compone de la resina en si, un activador y
un catalizador, siendo estos dos Gltimos los
responsables de la polimerizacion (curado de
la mezcla) que da lugar a un material rigido,
irreversible y duradero.

En ambos casos se empled la fibra de
vidrio, en forma de velo y de manta no teji-
da (amorfa) como material de refuerzo. En el
caso de los vaciados y de cara a obtener un
acabado mis parecido al original se cargé el
poliéster con polvo de piedra caliza,

BARBARA CULUBRET WORMS

Trabajos previos

trabajo
sobre las unidades “muro” por lo que para

Como ya hemos  indicado

empezar se procedio a la numeracion de
todos los muros sobre un plano de la cama-
ra, decidiéndose asi también el orden en que
se iban a realizar los moldes: no se podia tra-
tjar sobre dos muros unidos (en angulo) ya
que cada molde iba a solapar un poco los
muros adyacentes.

A continuacion se procedio a limpiar de
forma mecanica (con cepillos y aspirador)
los paramentos y los suelos prestando espe-
cial atencion a las juntas entre sillares en las

cuales se habia acumulado bastante suciedad
a lo largo del tiempo. Hay que recalcar que
en ninglin caso se pretendia realizar una lim-
pieza profunda (no se trataba de una inter-
vencion de restauracion de la camara) sino
que se queria eliminar el polvo y las concre-
ciones terrosas que pudieran impedir que el
litex recogiera bien todo el relieve o que

provocaran que se despegara de la superficie
antes de secar. Por Gltimo se protegio el
suelo (de lajas originales aunque rotas) con
un plastico

La instalacion dentro de la cdmara fue
lenta aunque necesaria para facilitar el traba-
jo posterior de seis personas en un espacio
tan exiguo. Este se vio ain més reducido con

la instalacion de dos extractores de aire, si

tubos correspondientes, la instalacion elé
trica, varios calefactores de aire, una guir-
nalda de bombillas, el equipo fotografico...
Por otra parte, debido a las temperaturas del
exterior (mes de febrero) los productos
tuvieron que almacenarse dentro de la cama-
ra. Esta situacion se veia agravada por el
hecho de que la camara no se cerré al pibli-
co y que fueron numerosas las visitas duran-
te todo el mes que durd el trabajo.

cion de los moldes
espectivos contramoldes

Finalizad facibn'se

la limpieza y la i
procedié por fin a realizar los moldes de
atex consistentes en la aplicacion de sucesi-
vas capas de goma. La primera capa de litex

es la que recoge el relieve con toda fidelidad
y por ello la mas minuciosa a la hora de Ia
aplicacion. Se empled el litex en forma pura
tal y como se presenta comercialmente. La
segunda capa se aplico antes de que la pri-
mera hubiera secado totalmente (para facili-
tar la union de ambas) y se reforzo con velo
de fibra de vidrio. El latex empleado en este
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punto y durante el resto del proceso se cargd
con dioxido de titanio que permitiria un
secado mas rapido (ante la falta de ventila-
cion existente en el interior de la cdmara) e
impedirfa que el molde se contrajera dema-
siado antes de tiempo. En la primera capa no
se empled el dioxido de titanio ya que podria

lizar directamente

sobre los moldes y antes
de arrancarlos unos contramoldes rigidos.
Los moldes de latex no presentaban proble-
mas a la hora de ser sacados de la cdmara
aunque tuvieran gran tamafio ya que podian
ser enrollados. Sin embargo, unos contra-
moldes del mismo tamaio habrian sido

haber manchado la piedra de la construccion.
A continuacion y siempre antes del secado
total de la capa anterior se procedio a aplicar
una tercera capa de latex junto con manta de
fibra de vidrio amorfa (no tejida). La fibra de
vidrio, en sus dos texturas, fina y gruesa,
proporciona mayor resistencia al molde de
latex reforzandolo sin que pierda su caracte-
ristica flexibilidad. Por dltimo, y para homo-
geneizar la superficie, se volvié a dar otra
capa de goma. esta vez sin fibra de vidrio.
Este proceso es necesario ya que asi se evita
que existan irregularidades en la superficie
que podrfan dificultar la posterior separacion
del molde y del contramolde de poliéster al
funcionar como puntos de anclaje.

Al cabo de unas 24 horas los moldes
estaban secos y listos para la realizacion de
los Ides. En otras cir ias los

posibles de lar y sacar por lo que
se decidio realizarlos por piezas que luego
serian ensambladas. Sobre el molde de latex
se aplico entonces una capa de alcohol poli-
vinilico que actuaria como desmoldeante y
protector del litex ante el calor producido
por el proceso de polimerizacion del poliés-
ter. Ante la necesidad de aplicar minuciosa-
mente el desmoldeante sobre toda la superfi-
cie se empled teiiido de color azul: de esta
manera era facil controlar donde se habia
aplicado evitando dejar asi zonas sin des-
moldeante que habrian supuesto un contra-
tiempo al momento de separar el molde del
contramolde. Directamente sobre el alcohol
polivinilico se aplico el poliéster con manta
de fibra de vidrio. Para evitar que el poliés-
ter fluyera y se descolgara se cargo con sili-

ce micr da sin llevarlo a un estado tixo-

moldes de latex tardan mucho menos tiempo
en secarse, Pero en este caso este proceso se
alargd debido a la temperatura no muy alta y
la falta de ventilacion en el interior de la
cémara. Los moldes de latex, atn reforzados
con fibra de vidrio, carecen de estabilidad
mecanica y tienen tendencia a deformarse en
poco tiempo. Por esta razon es necesario rea-

Poliéster con fibra de vidrio no tejida

Alcohol polivinilico

Armazon de madera

‘ 1

tropico. La mezcla s

pigment6 en blanco
para facilitar asi la aplicacion (tal y como se
habia hecho con el desmoldeante) a la vez
que se conseguia una apariencia mas agrada-
ble. Con una sola capa de resina y de fibra se
consiguié un contramolde bastante rigido
para evitar que el molde no se deformara.

Una vez acabada una placa se aplicaba des

Latex con fibra
de vidrio no tejida

Latex con velo
de fibra de vidrio
Latex Latex

|
— Y

|
MURO 3
|

MURO 3

O

Jrity—my
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3. Realizacion del molde
del muro con mesa adosada.
Aplicacion de la fibra de
vidrio amorfa y del ldtex.

4. Esquema de la realizacién
de un molde y de su carcasa.
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3. Molde acabado

v colocado sobre su carcasa
armada con listones

de madera.

6. Realizacién de un vaciado,
Aplicacién de la primera capa
de poliéster cargado con
piedra caliza molida.

La parte azulada
corresponde a la carcasa.
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moldeante (alcohol polivinilico) en el borde
que se iba a solapar con la placa siguiente y
se procedia a la realizacion de ésta. Una vez
acabadas todas las placas de un mismo con-
tramolde se marcaban con el nimero de
muro, el nimero de placa y unas marcas
transversales entre cada una de manera a
facilitar su ensamblaje posterior. A conti-
nuacion se arrancaban las placas (empezan-
do por la dltima realizada) con cuidado de
no dafiar el molde de latex y por ultimo se
procedia a arrancar el molde del muro. Ya en
el exterior se procedio a la union de las pla-
cas de los 1d: di poliéster

BARBARA CULUBRET WORMS

molde por lo que las grasas tipo vaselina
estaban contraindicadas. No sabemos real-
mente cual fue la razon pero en algunos
casos el alcohol polivinilico funcion6 bas-
tante bien como desmoldeante mientras que
en otros casos no lo hizo.

Una vez aplicado el desmoldeante se pro-
cedia a verter una mezcla de poliéster carga-
do con silice micronizada y piedra caliza
molida muy finamente. Esta mezcla se reve-
16 idonea en cuanto a textura final y color,
muy semejantes a la piedra original. Se apli-
¢6 minuciosamente sobre toda la superficie
evitando que quedaran zonas demasiado cla-
ras. Especial atencion recibieron las uniones
de los sillares ya que eran puntos mas fragi-
les. Con el poliéster cargado de caliza casi
polimerizado se revestieron todas las uniones
con tiras de fibra de vidrio amorfa y poliéster
cargado con silice (pero sin piedra) para a
continuacion forrar todo el resto de la supe
ficie con la misma mezcla y con la fibra
amorfa. Para reforzar el vaciado se colocaron
en la vertical unos tubos de PVC cortados
longitudinalmente, revestidos y unidos al
vaciado con fibra de vidrio y poliéster. De
esta manera quedaban armados y se podian
desmoldear con cierta seguridad. Una vez
desmoldeados todos los vaciados se procedid
a la colocacion de un sistema que permitiera

su blaje tantas veces como fuera nece-

y se reforzaron con listones de madera de
pino procediéndose al final a colocar el
molde de litex dentro de su contramolde
que actuaria a su vez de “molde del molde™
reteniendo los movimientos que se pudieran
dar (deformaciones, pliegues, contraccio-
nes...). Una vez acabado el proceso se iban
depositando en unos almacenes prestados
por el Ayuntamiento de Peal de Becerro.

O i6n de los vaciados

Acabados los moldes fueron trasladaados a
unos almacenes de la Universidad Autonoma
de Madrid donde se procedi¢ a la realizacion
de los vaciados. Se empez6 con los muros
que apenas presentaban dificultades (sin
bancos corridos ni hornacinas). Se protegio
el latex con varias capas de alcohol polivini-
lico aunque esta vez no se tifio ya que el tinte
habria pasado al poliéster. En teorfa el alco-
hol polivinilico debia funcionar como des-
moldeante aunque la practica fue muy dis-
tinta y en algunos casos la separacion de
molde y vaciado fue extremadamente dificil.
Hacia falta un desmoldeante que no ocluye-
ré los poros de la piedra recogidos en el

sario. Para ello se recortaron con sierra eléc-
trica todos los bordes, se situaron los vacia-
dos verticalmente y en su posicion definitiva
y se fijaron entonces con poliéster y fibra de
vidrio unos tubos de alumnio perpendiculares
a los tubos de PVC. Se hicieron coincidir en
las esquinas donde se ensamblaron con codos
con rosca del tipo de los empleados en jardi-
neria. Estos codos permiten el montaje y des-
montaje de los paneles tantas veces como sea
necesario el montaje de la cdmara en la expo-
sicion itinerante. Los paneles de las dos puer-
tas interiores de las naves laterales se unieron
de forma definitiva mediante tubos de PVC,
fibra de vidrio y poliéster.

La puerta de entrada fue bastante proble-
matica debido a la altura del panel exterior y
de la necesidad de colocar una réplica en hie-
tro y madera de la puerta que cierra actual-
mente la cimara (realizada en los afios seten-
ta durante una intervencion de restauracion y
conservacion). El peso de la puerta de metal
Junto con el de los dos paneles que confor-
maban la puerta en si se hizo bastante consi-
derable por lo que hubo que buscar una solu-
cién que permitiera separar la puerta de hie-
rro del resto para facilitar asi su traslado. Por
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otra parte el peso mismo de la puerta coloca-
da en el vaciado habria podido romperlo.
Entre el muro exterior y el interior se coloco
una estructura de tubos huecos de hierro sol-
dados, son patas de apoyo en ¢l suelo. De
esta manera la puerta de hierro apoyaria
directamente sobre esta estructura metalica
totalmente independiente de los dos muros.
Solucionado el problema del peso de la puer-
ta con respecto al de los muros quedaba
solucionar el problema del peso del conjun-
to con el afadido del de la estructura metéli-
ca y se hacia necesario poder poner y quitar
la puerta segiin las necesidades. Se procedio
a colocar en el extremo inferior del eje verti-
cal de la puerta un pivote metalico telescopi-
co de manera a que pudiera entrar y salier del
eje (mediante la colocacion de un muelle).
Asi. para colocar la puerta se encaja la parte
superior del eje dentro de un hueco realizado
en la parte superior de la estructura metélica.
A continuacion se lleva la puerta a su lugar
sujetando el pivote dentro del eje. Una vez
que se encuentra en su lugar se suelta el
pivote que sale empujado por el muelle
encajandose en una orificio e impidiendo asi
que la puerta se desprenda de su lugar. De
esta manera, cada vez que es necesario des-
montar la puerta se empuja el pivote dentro
del eje y se saca la puerta. Con este sistema
se facilita el montaje y el desmontaje, se
reduce el peso del conjunto y se asegura la
puerta en su lugar evitando que pueda des-
prenderse y provocar un accidente,

Para el techo tan solo se reali
moldes de dos lajas a partir de los cuales se

ron los

han hecho todos los vaciados necesarios.
Para facilitar el acoplamiento de las lajas y
evitar su desplazamiento en los bordes de los
moldes se afiadieron piezas para que los
vaciados tuvieran la forma de tejas romanas
y se pudieran imbricar evitandose asi el paso
de la luz entre ellas.

Todos los vanos de la camara presentan
un escalon que con el paso de los visitantes
habria acabado hundido por lo que se relle-
naron y macizaron con espuma de poliureta-
no.

Durante el proceso de desmoldeado de
los vaciados se produjeron algunos descor-
chones por lo que al acabar el montaje fue
necesario realizar toda una labor de reinte-
gracion de todos ellos con masillas o poliés-
ter. El acabado final se dio aplicando polvo
de piedra sobre la superficie reintegrada. En
algunos casos fue incluso necesario reprodu-
cir la huella de las herramientas de labra de
la piedra.

Por altimo y aunque se habia conseguido
una apariencia muy similar al original fue
necesario patinar la superficie para hacerla
atn mas creible. El original presenta un

color no homogéneo e incluso en algunas
zonas hay manchas de humo. Se emplearon
pigmentos naturales y carboncillo aglutina-
dos con una resina acrilica y aplicados con
brocha o trapos. Las zonas de paso, donde el
roce de los visitantes de época o actuales ha
lustrado la superficie, se frotaron con pafios
para conseguir asi un brillo més acertado. El
aspecto definitivo “polvoriento™ se consi-
guid espolvoreando polvo de piedra caliza.

* REPRODUCCION

3

7. Ensamblaje de los muros
por su parte posterior:

8. Union de las dos partes
de uno de los vanos interiores
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9. Realizacion de la puerta
de acceso a la camara.

Se puede observar parte de
la estructura metdlica que
actuara como armazon

v que soportard el peso

de la puerta.

10. Esquema de la unidn por
el reverso de los muros
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Montaje

Cada traslado de la exposicion implica
el desmontaje y el montaje de la camara. En
primer lugar se coloca el suelo que consta
de lajas de piedra caliza real dispuestas
sobre una cama de arena. De esta manera
cuando el visitante entra en la cdmara esta
pisando un suelo real con un sonido real.
Sobre éste se colocan todos los muros y se
ajustan los codos de las esquinas y por alti-
mo se coloca la puerta en su lugar. Por
fuera, las esquinas por las que se puede fil-
trar algo de luz se tapan con papel de estra-
za (en el montaje definitivo se cerrardn con
fibra de vidrio con poliéster y polvo de pie-
dra). El conjunto se forra con plastico negro
que realza ain més la oscuridad. El acceso
al interior de la camara se ha solucionado
con unos escalones de madera. La ilumina-

cion se ha conseguido con pequefas limpa-
ras haldgenas dispuestas de tal manera que,
con una luz muy tenue permiten ver el relie-
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ve de la piedra y por tanto el trabajo de
labra, asi como el ajuar (copia del original)
dispuesto en las hornacinas tal y como se
supone que se encontraba cuando se descu-
bri6 la camara.

Pe .

Pese al reto supuesto por el gran tamafo
del original a reproducir se ha conseguido
con el proceso expuesto anteriormente una
copia de la camara, desmontable, bastante
ligera y transportable ademas de resistente
(el poliéster permite hablar de una duracion
a largo plazo). Con ello se han solucionado
los problemas de montaje. transporte y
exposicion al pablico a quien se le permite
entrar en su interior y tocar, necesidades que
venian impuestas por el disefio museografi-
co de la exposicion. Las técnicas empleadas
asi como los materiales han sido los habitua-
les adaptados a las necesidades propi
las dimensiones de esta obra.

Quiza habria sido mas sencillo realizar
una maqueta pero creemos que con ello tan
solo habriamos ofrecido nuestra interpreta-
cion de la camara funeraria. La réplica,
como su nombre indica, es un segundo obje-
to igual al original: recoge las huellas de las
herramientas empleadas en la labra de los
sillares, las huellas del paso del tiempo (rai-
ces, desconchones de la piedra...) y las hue-
llas dejadas por el paso del hombre (inscrip-
ciones, golpes, incisiones...). Esta réplica de
la Camara de Toya no solo recoge la “idea”
de la cdmara, sino también el inexorable
paso del tiempo por la construccion y su pro-
gresivo envejecimiento.

Creemos que con esta réplica se abren
unas nuevas vias de acercamiento de la cul-
tura al publico: el acercar el objeto al publico
a la vez que se puede transmitir la idea de ese
objeto. Asimismo, la posibilidad de jugar con
réplicas del ajuar encontrado en el interior de
la camara cuando fue excavada (crateras,
cajas bastetanas...) permite también dar una

MURO DE POLIESTER
Y FIBRA DE VIDRIO
TUBOS DE PVC

TUBOS DE ALUMINIO

CODOS DE PVC



B CULUBRET

REPRODUCCION MEDIANTE MOLDES DE UNA CONSTRUCCION FUNERARIA IBERICA

nueva v
trata de la cdmara funeraria vacia, desnuda de
su ajuar que se puede visitar “in sin”, sino de
un conjunto sepulcral vivo, con aquellos
objetos que en su momento se depositaron en
su interior. Su reproduccion, junto con la de
los ajuares, permite entender la cdmara y el
sentido social que tuvo, y todos estos datos
son los que el visitante podra encontrar cuan-
do deambule por el interior.

Cuando la exposicion itinerante toque a
su fin la reproduccion de la Camara de Toya
quedara expuesta de manera definitiva en el

sion didactica del conjunto: ya no se
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11. Macizado del umbral
de la puerta de acceso con
espuma de poliuretano.
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LA SARGAY £L AGUAZO):

DOS TECICAS PICTORICAS A EXAMEN"

José Antonio Buces *

Se trata de explicar las dudas existentes entre ambas y a mi entender bien diferenciadas técnicas
pictéricas: su manera de ejecucion, la paleta cromética y materiales mas caracteristicos. Por otra
parte se intenta aclarar cierto confusionismo terminologico y por dltimo, resaltar las coinciden-
cias y diferencias entre una y otra t¢

Palabras clave: restauracion, reintegracion cromatica, tablas o cartas cromaticas, tricromia.

nica.

SARGA AND TUECHLEIN PAINTING: EXAMINATION OF TIWO
DIFFERENT PICTORIAL TECHNIQUES

The present study reviews the existing doubts regarding these two different techniques: methodo-
logy. chromatic palette and most characteristic materials. The paper is also meant 1o provide
some terminological clarification as well as an analysis of the most remarkable coincidences and

differences between the two techniques
Keywords:

* Texto de la conferencia impartida en el Curso:

restoration, retouching, chromatic charts or tables, trichromy

Metodologia de la investigacion en

Historia del Arte I, organizado por el Centro de Estudios Historicos del CSIC.

I interés que pueden suscitar estas dos

técnicas pictoricas radica, en mi opinion,

en el desconocimiento general que existe
sobre ambas y peculiares técnicas que, sin
duda, son el eslabon entre la ya arcaizante
pintura sobre tabla y la incipiente pintura
sobre lienzo al 6leo.

Tanto las sargas como los aguazos tuvie-
ron funciones muy concretas: por un lado
eran objetos devocionales (ver fotografia 1)

su tematica generalmente giraba en torno a
pasajes del Nuevo Testamento, y mas con-
cretamente en lo relativo a la Pasion, Muerte
y Resurreccion de Cristo— (ver fotografia 2)
y por otro, permitian cubrir medias o grandes
superficies durante el periodo litargico de la
Cuaresma, a la vez que eran objetos orna-
mentales a manera de los grandes y costosos
tapices (ver fotografia 3).

El objetivo es pues, aclarar muchos de
los problemas terminoldgicos que se han ido
originando como consecuencia del olvido en
que cayeron estas dos importantes técnicas y
poner en su justo valor, tanto la sarga como
el aguazo.

Se trata de dos técnicas pictoricas bien
diferenciadas cuyo auge se produce en
Europa durante los siglos XV y XVI, técni-
cas que no obstante comparten el mismo tipo
de soporte, un tejido, y el medio aglutinante
de los pigmentos, temple de colal. lo que le
confiere un aspecto mate. Tanto la pérdida

de su funcion (cortinas cuaresmales, colga-
duras a modo de tapices, elementos de devo-
cion, etc.) como la fragilidad material inhe-
rente a estas técnicas, asi como su concep-
cién de cardcter efimero, cuando no provi-
sional, son factores decisivos que han deter-
minado la escasez de ejemplos llegados
nosotros, aun cuando éstos sean obras
realmente significativas de ambas téenicas
pictdricas; es el caso de la cortina cuaresmal
de la iglesia de San Eutropio de El Espinar,
pintada por Sanchez Coello en 1578 al agua-
70, 0 las magnificas sargas que tapizan el
fondo del Panteon Real del monasterio de
Oiia de finales del siglo XV, atribuidas a
Alonso de Zamora.

La aparicion de este tipo de pinturas se
encuentra asociada a la Reforma Cluniacense,
alcanzando su mayor difusion con las gran-
des escuelas europeas de pintura durante los
siglos XV y XVI. Hay que anotar, no obs-
tante, su completa desaparicién en todas las
parroquias de Inglaterra debido al Cisma de
la iglesia anglicana propiciado por Enrique
VIIL mientras que en Alemania y su zona de
influencia se corta su produccion tras la
Reforma de Lutero? conservandose, sin
embargo, una importantisima produccion
anterior. Andrea Mantegna’ fue el maximo
representante de esta técnica en Italia, a
donde sin duda, acuden los pintores del
Norte de Europa para aprenderla.
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Espafa*, abanderada de la Contrarre-
forma, y Austria son los tnicos paises en los
que se mantiene pujante esta tradicion picto-
rica hasta bien entrado el siglo XVIII, para
desaparecer como elementos litirgicos a
partir del Concilio Vaticano II.

El tratadista Francisco Pacheco nos
cuenta, no sin tristeza, recordando como
vio ejercitar a su maestro Luis Fernandez. y

lel Museo de BB. AA. de Salamanca.

a muchos buenos pintores de su tiempo, y
aun cuando se usaba mucho la pintura de
las sargas por donde comenzaron muchos
buenos maestros de Andalucia y en Sevilla
Pedro Villegas, Arsian, Valdivieso y el
insigne Luis de Vargas; y aun en este modo
de pintura de las sargas se tenia por opinion
que: para pintar distralmente y con facili-
dad al leo era necesario haber pasado pri-

« TECNICAS.

Notas al texto

En ocasiones, el aglutinante
puede substituirse por alg
goma de origen vegetal; tal es I
caso del aguazo del Musco de
BB.AA. de Salamanca, rep:
sentando un Noli me tangere, de
autor anénimo del primer tercio
del siglo XVI, en el que los ani-
lisis quimicos han d
presencia de goma de cerezo
como aglutinante. Archivo del
Instituto Historico Espaiiol
Ademis, sin duda, esta té
cay6 en desuso por la aparicion
de la pintura al dleo sobre lienzo.
Entre los pintor
flamencos que practicaron la
téenica del aguazo destacan
Alberto Durero, Picter Brueghel,
Dierik Bouts o Quintin Massys
Una “Adoracion de los Rey
Magos™ (546 x 69.2 em.) de
Andrea Mantegna, pintada al
aguazo, fue vendida en la Sala de
subastas Christie’s de Londres en
1985, por 10.449.000 dolares. La
obra fue adquirida por el Museo

ectado la

alemanes y

Phaidon-Christie’s, Oxford 1985.
En nuestro pais practicaron
nicas, entre otros, Juan
de Villoldo (cortina y colgadu-
ras al aguazo de la Capilla del
Obispo de Madrid), Pedro
Berruguete (aguazo de la
“Adoracion de los Magos™ para
la Catedral de Avila, hoy en el
Museo del Prado), Sanchex
Coello (cortina cuaresmal de
San Autropio de El Espinar).
Adem: conservan una canti-
dad cualitativamente importan-
te de obras de autores anoni-
mos, como el “Noli me
Tangere” del Museo de BBAA
de Salamanca, pintado al agua-
20 por un artista hispano-fla-
menco del primer tercio del
siglo XV1 o la
de la Iglesia de San Pedro de
Avila, de un artista italianizante
de finales del siglo XV.
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Notas al texto:

S Lacola de retazo se obtiene por
la coccion de retales de pieles
de animales, fundamentalmente
de conejos y corderos. La cola
de retazo de guantes se obtiene
por la coceion de pieles blancas
de corderos lechales, la de per-
gamino por la coccion asimis-
mo de piel de cordero lechal y
la de tajadas por la coccion de
tendones y huesos de animales
como el conejo y la oveja.

2. Sarga de “La Resurreccion
de Cristo” del Pantedn Real
del Monasterio de San
Salvador de Oia. Burgos.
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mero por la pintura de las sargas, para sol-
tar la mano.

Pacheco distingue, y en mi opinion con-
sidera técnica independiente y diferente al
modo del temple (temple de cola o sarga), la
téenica del aguayo o aguazo de las que nos
relata que: verdadertamente dijo bien un ita-
liano que la pintura aguazo era de casta de
patos, porque todo es agua y mds agua. Por
altimo el tratadista sevillano dijo de las sar-
gas que el temple (sarga) es como la piedra
si se yerra no tiene enmienda ya que cual-
quier tipo de correccion en esta técnica es
practicamente imposible, por lo que la pin-
celada tiene que ser firme y segura.

La téenica de la sarga se ejecutaba de la
siguiente manera: una vez bien extendida la
tela en el bastidor se clavaba al hilo por la
cara de la pintura fijandola con tachuelas.
Posteriormente se procedia a aparejar el lien-
z0; la primera operacion consistia en dar una
mano de templa de cola, que podia ser de
retazo de guantes®, que se obtenia por la coc-
cion de retales de pieles de animales, funda-

JOSE ANTONIO BUCES

mentalmente de conejos y corderos. Hecho
esto. se procedia a dar una preparacion de
yeso (sulfato de calcio dihidratado) mezcla-
do con la misma templa de cola y aplicando-
se con una imprimadera, que podia ser de
hierro o madera. Cennini recomienda el uso
de un cuchillo de filo plano como una regla,
como el recomendado por Pacheco mientras
Palomino utiliza un cuchillo de media luna
lo que impedia en mi opinién que quedaran
rebabas de imprimacion en los extremos de
la imprimadera. Concluida esta operacion se
procedia a pasar la piedra pomez para alisar
el aparejo y quitarle asperezas.

Pacheco advierte la importancia de tener
dibujado en cartones y papeles aquello que
se quiera pintar, ya que es pintura que no
admite enmiendas. El dibujo se realizaba con
carbones de mimbre suave, perfilandolo
posteriormente con un agua-cola de carmin y
negro.

La siguiente fase consistia en la prepara-
cién de los colores, tanto de la molienda,
como de la templa de cola que servia de

J.A BUCES
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aglutinante; por regla general los pigmentos
cuanto méas molidos® mas colorido y calidad
daban. Cennini advierte que para moler los
colores debe usarse una piedra de porfido, a
ser posible translicido, del tamaio de un
codo en cuadrado, y como moleta también
una piedra de porfido, plana por abajo y
conica por arriba en forma de vaso.

Pacheco recomienda como aglutinante la
templa de tajadas diluida en agua, que una
vez hidratada, se le daba un hervor, anadién-
dole entonces el agua necesaria para que no
estuviese, como dice el tratadista, “ni fuerte
ni flaca”. Palomino a este respecto, advierte
que la cola no debe estar muy fuerte porque
engrasa y oscurece los colores. En ocasiones
el aglutinante podia ser una goma vegetal’,
como la ardbiga, la de cerezo o la de traga-
canto.

Para conservar los colores una vez moli-
dos se colocaban en pequefias escudillas, una
para cada color, y se mantenia el fuego
cerca, y mas en tiempo de invierno, ya que la
cola se coagula con el frio. A este respecto
Pacheco nos cuenta que algunos afiadian a
esta templa un poco de estiercol de paloma
pero en su opinion que ¢l lo ha hecho y no se
deja de helar.

Por tltimo, Pacheco diferencia esta téc-
nica de la sarga de la del aguazo, en varias
ocasiones al comentar en su Tratado: “...Y no
se ha de entender que esta manera del tem-
ple (sin duda hace referencia a la sargajera
como la que vemos en lienzos que hacen los
Alamencos, porque esia se llama aguayo, y
tiene nombre de por si " 5.

En cuanto a la técnica del aguazo?,
Pacheco nos comenta que esta técnica o pin-
tura al aguazo la usan los flamencos e italia-
nos y que no podia ser usada ni sobre tabla
ni sobre muro, ya que para su ejecucion se
requeria un lienzo blanco y fino, tensado y
clavado sobre un bastidor que tan solo era
requerido durante el proceso de ejecucion de
la obra y que posteriormente era retirado y
sin aparejo alguno, incluida una mano de
cola preparatoria sobre el lienzo.

Los colores se molian al agua y se tem-
plaban con la cola de tajadas o la templa de
retazo de guantes y se echaban en escudillas
que se cubrian con agua limpia para que no
se secasen. Pacheco comenta que esta técni-
ca del aguazo era especialmente apta para
pintar de blanco y negro a manera de grisa-
lla, o de color de bronce, a la que llamé
monocromaton, es decir, de un solo color
pero con todas sus gamas. A esta paleta de
colores hay que afadir el verde montana

(hidroxicarbonato de cobre, malaquita) que
se corresponde con el verde azzurro de
Cennini. Ademas, hay que afiadir igualmen-
te el verde tierra (pigmento mineral asocia-
do a la glauconita y celadonita), del que se
obtiene el denominado verde veronés tan
apreciado por Cennini. Por dltimo hay que
afadir a la gama de verdes, el denominado
verde granillo (hidroxiacetato de cobre)
conocido también como cardenillo y verdi-
aris.

El dibujo se hacia sobre el lienzo en seco
con un carbon suave y docil, repasandolo
con una aguada de carmin, con aguacola o
goma muy flaca, para posteriormente ir
humedeciendo el reverso de la tela con un
brochén, pero sin demasiada humedad.
Palomino advierte que ha de concluirse pri-
mero lo que estd en primer término y asi
sucesivamente.

Esta técnica se ejercitaba humedeciendo
por el reverso el lienzo, para permitir que el
pincel con su carga de pigmentos, discurriera
suavemente sobre la superficie de la tela,
baiiando el reverso tantas veces como fuera
necesario a fin de unir facil y dulcemente la
pintura. Esta técnica permite una vez seca,
volver a trabajar sobre ella, pero con gran sua-
vidad y ligereza, a manera de bafios o veladu-
ras para no mover las capas subyacentes.

La eleccion por parte del artista de una u
otra técnica estd determinada, en mi opinion,
por la funcion para la cual se destine la obr:
en el caso de las cortinas cuaresmales, desti
nadas a cubrir los retablos, y las colgaduras,
cuya funcion era la de tapizar grandes para-
mentos de iglesias y palacios, la técnica
empleada es siempre el aguazo ya que, al

* TECNICAS

Notas al texto

3.

Para el proceso de trituracion de
colores consultar los capitulos
del XXXV al LXIII de El Libro
del Arte de Cennino Cennini,
editorial Meseguer. Barcelona,
1968
Gettens y Stout al hablar de las
gomas como aglutinantes en su
libro Painting Materials, Dover
Publicaltions. New York, 1966,
p. 28/29, advierten que con
excepeion de la goma ardbiga la
quimica del resto de las gomas
vegetales no estd muy estudia
da. Para més informacion acer-
ca de los aglutinantes hidréfilos
consultar la obra de M* Luisa
Gomez  La
Examen cientifico aplicado a la
conservacion de obras de arte,
Cuadernos de Arte Catedra,
1998, pp. 98/103.
Pacheco en varia

restauracion.

ocasiones

rga, de la ‘tenica del
aguazo, asi al ensefiar a Pablo de
Céspedes las pinturas que esti
realizando para el Duque de
Alcald, Céspedes comenta de
estas: ..que, augel era el temple
que habian usado los antiguos,
v que le se acomodaba al que
habia aprendido en lialia, lla-
mado aguazo. Pacheco, F.: Arte
de la Pintura, 1638, Instituto
Valencia de D. Juan, Madrid
1956, Tomo 11, libro tercero
capitulo 2.

Para cjercitar esta téenica pict6-
rica, era impresncindible el
mantener el lienzo tenso bien en
un bastidor o bien en un telar
sujeto con cuerdas, para poste-
riormente eliminar éste, ya que
las cortinas cuaresmales y col-
gaduras cjecutadas con esta téc-
nica carecen de bastidor.

Aguazo a manera de

tapiz con su orla caracteristica
de "El Bautismo de San

N
Parroguial de Casbas. Huesce

icolds de Bari” de la Iglesia
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Notas al texto

10 En el caso de la cortina de EI
Espinar la altura del aguazo es
de 15.35 m., y Cedn Bermudez,
al describir las colgaduras de
Villoldo en la Capilla del
Obispo de Madrid. afirma que
“cubren las paredes desde la
cornisa, que estd bien alta,
hasta vara y media del suelo”.
Herrera Oria, E.: “Un retablo
del Monasterio de Ofia”, en
Boletin  de la  Sociedad
Espaiola  de  Excursiones,
1916, Tomo 24, p. 52.
“Las pinturas sobre anjeo o sar-
gas: historia material y técni-
ca, en El retablo y la sarga de
San Eutropio de El Espinar.
A.VV., Ministerio de Cultura.
LC.RB.C. 1991, pp. 154/157
13 Ponz, A.: Viage de Espaia,
tomo V, 1793, Madrid, p. 115.
Cabe destacar los
publicados en el Boletin
Técnico de la National Gallery
de Londres n® 10 y 12, sobre los
dos tnicos ejemplos que con-
serva la institucion, y el estudio
publicado en el Boletin del
LR.PA. n® 11 sobre la
Adoracion de los Magos, de P.
Brueghel, del Museo de
BB.AA. de Bruselas, asi como
los estudios realizados por el
laboratorio de Quimica  del
Instituto ~ del  Patrimonio
Histérico Espaiol, sobre el
aguazo del “Noli me Tangere”
del Museo de BB.AA, de
Salamanca, o el més reciente de
la Sarga de “San José¢” del
Museo de BB.AA. de Zaragoza.
Cennino Cennini : £ libro del
arte, Ed. Meseguer, Barcelona
1968. En el capitulo CLXII:
Primero, extiéndela bien en su
bastidor y clivala al hilo, y
seguidamente con clavillos, ati-
rdntandola por igual y con per-
feccion.

estudios
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carecer de aparejo, permite el enrollar las
cortinas mientras no se usan y, en el caso de
las colgaduras, siempre de grandes dimen-
siones!”, su exposicion a modo de tapices y,
por tanto, sin bastidor.

Por el contrario, las pinturas realizadas
con la técnica de la sarga, destinadas a deco-
rar espacios mas limitados o pequefas piezas
devocionales, siempre llevan aparejo y. en
consecuencia, requieren de un bastidor en el
que fijar el lienzo, permitiendo asi la tension
del soporte para evitar los dafos derivados
de su movimiento.

Con demasiada frecuencia encontramos
en la literatura especializada una notable
confusion en lo que a terminologia se refie-
re, hasta el punto de denominarse sarga a
toda pintura ejecutada al temple de cola
sobre un soporte textil.

Segan el Diccionario de la Lengua
Espaiola, sarga es, en su segunda acepcion,
“cualquier tela pintada al temple o al dleo,
que sirve para decorar las paredes de las
habitaciones”.
encontrar la denominacién de sarga para

Asi mismo, es corriente

cualquier pintura realizada al temple de col

refiriéndose al tipo de soporte y no a la téc-
nica pictorica; asi, Herrera Oriall se equivo-
ca cuando describe las sargas del Panteon
Real de Ofia como “las magnificas pinturas
en tela burda, llamadas sargas o sargazos,
que tapizan el fondo de los panteones™, ya
que sarga viene de la voz latina serica, es
decir, de seda, tela cuyo tejido forma lineas
diagonales (ligamento sarga). lo que a mi
entender dista mucho de los soportes emple-
ados en Ona, pues ni son burdos, ni son de
seda, ni forman lineas diagonales, por tratar-
se de un tejido de canamo de 13-14 hilos por
em? y 15 pasadas por em? (ligamento tafe-
tan), lo que le confiere una densidad habitual
en cualquier tipo de tejido utilizado como
soporte pictorico. En ninguna de las obras
estudiadas se ha encontrado un soporte con
ligamento sarga.

También la utilizacion del

JOSE ANTONIO BUCES

Por otra parte, en Ponz encontramos una
ajustada diferenciacion entre el tipo de
soporte y la técnica utilizada, al referirse a
las colgaduras de Juan de Villoldo para la
Capilla del Obispo de Madrid: “estos lienzos
son de angeo y estan pintados al claro obs-
curo al aguazo sin aparejo alguno”. Como
se ve, en Ponz!3 no hay confusion entre el
tipo de soporte y la técnica de ejecucion, a
diferencia de los textos anteriores.

Sin duda, la escasez de estudios cientifi-
co-técnicos!4 capaces de identificar tanto los
materiales constitutivos como la técnica a
partir de la estructura interna de la obra, sea
una de las causas de la denominacion erro-
nea entre sargas y aguazos. No obstante,
estas téenicas pictoricas estan claramente
explicadas en los antiguos tratados de pintu-
ra como el de Cenino Ceninni de 1437. el de
Francisco Pacheco de 1638 o el mas tardio
de Antonio Palomino de 1715.

En conclusion, se trata de poner de mani
fiesto las coincidencias y diferencias exis-

tentes en estas dos técnicas pictoricas,
tomando como punto de partida los estudios
i como aclarar aspec-
a la estructura interna de las

cientifico-téenicos,
tos relativos
obras, es decir su técnica de ejecucion y a los

materiales que las constituyen, ademas de
intentar aclarar en la medida de lo posible, la
confusa terminologia empleada para su
denominacion.

El bastidor

Armazon de madera formado por cuatro
listones de forma rectangular, ensamblados
por medio de espigas que entran en una mor-
taja escoplada y todo ellos sujeto entre si,
por espigas de madera de forma redonda.
Esta descripcion corresponde a uno de los
pocos ejemplares de bastidor que ha llegado
hasta nosotros, y que pertenecio a una de las
sargas del Panteon Real de Ofia, y del que
desgraciadamente tan solo se conserva docu-
ion fotografica. (ver fotografia 4)

término anjeo, o angeo. que define un sopor-
te textil de lino cuyo nombre deriva del
Ducado de Anjou, por el de sarga; es el caso
concreto de la cortina cuaresmal de la iglesia
de San Eutropio de El Espinar'2, que ni es
sarga, pues su téenica pictorica es el aguazo,
ni los estudios técnicos permiten afirmar que
se trate de un anjeo, limitandose a aceptar
como vélida la descripcion encontrada en los
libros de fabrica de la iglesia, del afio 1576,
en relacion con la compra de materiales para
la realizacion de las cortinas.

Ceninni's describe con claridad la mane-
ra de disponer la tela en estos elementos
indispensables para las pinturas ejecutadas
con la técnica de la sarga o del aguazo. En el
primer caso su uso es necesario y permanen-
te mientras que en los aguazos de grandes
dimensiones (cortinas cuaresmales, colgadu-
ras etc.) solo se requeria durante el proceso
de ejecucion de las obras que se pintaban
fragmentadas y posteriormente, eliminando
el bastidor, se procedia a unir los diferentes
fragmentos.
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La fijacion del lienzo al bastidor siempre
se realizaba por la cara de la pintura'® coin-
cidiendo con la franja monécroma que orla-
ba este tipo de piezas. La existencia de orifi-
cios producidos por los clavos hace facil-
mente reconocibles estas pinturas y en oca-
siones, aun no existiendo en todo el perime-
tro estos orificios, la distorsion que se pro-
duce en el tejido al ejecutar la obra ayuda a
determinar las dimensiones aproximadas que
pudo haber tenido.

En algunas ocasiones y fundamen-
talmente en la escuela alemana y holandesa
fijaban los lienzos, ejecutados al aguazo
sobre soportes de madera'?, aunque en mi
opinion esto solo era posible en obras de
dimensiones mas o menos reducidas debido
al incremento de peso que este soporte pro-
ducia y por los multiples problemas de
higroscopicidad que ante cambios bruscos
de la humedad relativa podria producir en el
lienzo. Ademés este tipo de soportes de
madera solo podria ser colocado una vez
ejecutada la obra ya que era necesario mani-
pularla tanto por el anverso como por el
reverso para su realizacion. En cualquier
caso su fijacion se llevaria a cabo con
tachuelas, ya que la posibilidad de adherir
las telas con un adhesivo de vehiculo acuo-
s0'8, una vez pintada la obra, sin duda pro-
duciria manchas de dificil control en la
superficie pictorica.

El soporte

Se puede afirmar que en las sargas y
aguazos que han sido sometidas a un estu-
dio cientifico para la identificacion de la
fibra textil, el resultado mayoritario ha dado
que se trata de fibras de lino', y que tan
s6lo en una ocasion la respuesta ha sido
caiamo2’. No obstante el profesor Naik, de
la Universidad Politécnica de Catalufia,
afirma que en ocasiones la identificacion
del caiamo y el lino pueden confundirse ya
que las fibras elementales del canamo, tie-
nen un aspecto muy parecido a las del lino,
ademas de una composicion quimica seme-
Jante.

En cuanto a la densidad del tejido siem-
pre haciendo referencia a las obras que han
sido estudiadas, se puede afirmar que esta
oscila entre los 18 hilos y 22 pasadas que la
«Adoracion de los Magos» atribuida a
Brueghel y ejecutada sobre soporte de lino,
y los 9 hilos y 11 pasadas del aguazo de San
Eutropio de El Espinar de Sanchez Coello,
realizada practicamente en su totalidad

sobre soporte de caiamo. A pesar de estos
datos en un estudio realizado por Wolfhal
en el afio 87 sobre la técnica de pintura
sobre lienzo de los primitivos holandeses se
afirma que la densidad oscila entre los 13 a
40 hilos/cm. para las pinturas ejecutadas
sobre t i

Palomino comenta que lo primero es cla-
var el lienzo salvo que necesite un afadido,
cosa habitual en los lienzos ya que general-
mente el ancho mayor de un tejido no sobre-
pasaba el metro y cinco centimetros. Para la
union de dos piezas, Palomino dice que *
aunque éste es oficio de mujeres mds que de
hombres. También es menester advertirles el
punto que han de emplear; para que una vez
tensado el lienzo la unién sea lo mas invisi-
ble posible . Por tanto recomienda “el punto
de sabana” que aunque lo considera bueno
él cree que es mejor el denominado “punto
por cima”, siempre ejecutado “con hilo sen-
cillo, fuerte y delgado para que no haga

bulto, y no cogiendo de los orillos mds que
un hilo 0 a lo mds dos y sin tensar mucho la
puntada’.

Por altimo decir que, en mi opinion,
cuando se habla de angeos o anjeos, cendal
o incluso sarga se esta haciendo referencia
a diferentes denominaciones tanto indus-
triales como de origen, y sobre todo a teji
dos de diferente calidad y composicién y
que, por tanto, en ningin caso se puede
afirmar que unos u otros sean los tejidos
exclusivos sobre los que se ejecutaban este
tipo de obras, ya que los diferentes estudios
realizados hasta hoy han puesto de mani-
fiesto que en la mayoria de los casos se
trata de tejidos ejecutados con fibra de lino
y. en el menor con fibra de cafiamo, de den-
sidades muy variables, lo que sin duda
guarda una relacion muy directa con la

« TECNICAS.

Notas al texto.

16 Roy, A: «The technique of a
tiichlein by Quentin Massys» pp
36-38.
AAVNV: «L'adoration  des
Mages de Bruegel au  Musée
des Beaux Arts de Bruselles.
Traitement d” un tihlein» pp 6.
AANVV.. : «The techniques of
Dieric Bouts: Two paintings
contrasted». National Gallery
Technical  Bulletin vol 10,
1986, pp 45. En este articulo se
comenta lo dificil y peligroso
que resulta efectuar un reentela-
do con pasta de cola, a una pin-
tura cuyo aglutinante sca solu-
ble en agua, y anade que de
hacerse es inevitable la distor-
sién que se producird en la capa
pictorica como consecuencia de
la humedad.

Cennino Cennini: £/ libro del

arte, Ed. Meseguer, Barcelona

1968. En ¢l capitulo CLXII

afirma que el cendal es tela de

lino,

20 Carr, D., Leonard. M. : Looking
at paintings, a guide 10 techni-
cal terms, J.P. Getty Museum
and British Muscum Pres
1992.. Al definir la técnica de la
témpera, que identifican con el
aguazo dicen: Estd pintado en
wn muy fino lino, tiichiein. La
traduccion de tichlein, término
usado en Alemania y paises de
su entorno es: pafio de lino,

4. Unico documento
fotogrdfico existente del
bastidor original de La
Resurrecion de Cristo del
Panteon Real del Monasterio
de San Salvador de Oa.
Burgos.
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21 En el aguazo de la iglesia de
San Eutropio de EI Espinar, en
cinco de las piezas que confor-
man el soporte se ha identifica-
do fibra de cifamo y tan sélo
en el remate superior el resulta-

udio ha dado que se

trata de fibra de lino. Asi mismo
se ha identificado fibra de cifia
mo en la sarga de San José de
Albalate del Arzobispo. hoy en
el Museo de BBAA de
Zaragoza.
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calidad del tejido. Curiosamente en todas
las obras sometidas a estudio no ha sido
localizado un solo soporte en el que el liga-
mento sea sarga. Dato que puede hacer
pensar que lo descrito por Pacheco como
pintura de las sargas haga referencia a una
técnica pictorica y no al tipo de ligamento
del tejido.

Relacion de obras atendiendo
a la morfologia del soporte

Aguazo de San Eutropio de El Espinar

Autor: Sanchez Coello, 1578

Dimensiones: 1 X 5,06 m.

Identificacion de la fibra: Cafiamo en los
cinco pafios verticales y lino en el pafio
superior horizontal

Densidad: Lino 10 hilo/10 pasadas; caiiamo
10 hilos/12 pasadas

Estudio: Laboratorios I.P.H.E.

Sargas de San Pedro de Avila
(Anunciacién 2 piezas)

Autor: Anonimo de finales del s. XV
Dimensiones: 201.3 x 120 y 204 x 118.4 cm.
Identificacion de la fibra: Lino

Densidad:

Estudio: Laboratorios I.P.H.E.

Sarga Camino del Calvario

del Monasterio de Ofia

Autor: atribuido a Fray Alonso de Zamora.
Finales del s. XV.

Dimensiones: 224 x 223 cm.

acion de la fibra: cahamo
Densidad: 13 hilos/15 pasadas

Estudio: Laboratorios I.P.H.E.

Sarga de San José

de Albalate del Arzobispo

(Museo de BBAA de Zaragoza)

Autor: Andnimo primer tercio del s. XVI
Dimensiones: 223 x 220 cm.
Identificacion de la fibra: canamo.
Densidad: 9-13 hilos/9-13 pasadas
Estudio: Laboratorios [.P.H.E.

Aguazo de la Apal n
de Cristo a la Magdalena
(Museo de BBAA de Salamanca)
Autor: Anénimo Hispano-flamenco primer
tercio s. XVI
Dimensiones: 89.8 x 79,5 cm.
Identificacion de la fibra: Lino
Densidad: 10 + 12 vertical
— 13 + 14 horizontal, (carece de orillo)
Estudio: Laboratorios I.P.H.E.

JOSE ANTONIO BUCES.

Tiichlein (aguazo) Santo Entierro

(National Gallery, Londres)

Autor: Dieric Bouts

Dimensiones: 90.2 x 74,3 ecm.

Identificacion de la fibra: Lino

Densidad: 21 hilos/19 pasadas

Estudio: Laboratorios National Gallery,
Londres

Tiichlein (aguazo) La Virgen con el Niiio,

Sta. Birbara y Sta. Catalina

(National Gallery, Londres)

Autor: Quintin Massys

Dimensiones: 92,7 x 110 cm

Identificacion de la fibra: Lino

Densidad: 14 hilos/14 pasadas

Estudio: Laboratorios National Gallery,
Londres

Tiichlein (aguazo)

La Adoracién de los Magos
(Museo Real de BBAA de Bélgica)
Autor: Pieter Brueghel
Dimensiones: 121.5 x 168 cm
Identificacion de la fibra: Lino
Densidad: 18 hilos/22 pasadas
Estudio: LR.P.A.

Tiichlein (aguazo) Escenas Antiguo
y Nuevo Testamento (Gurk, Austria)
Autor: Konrad Von Freisach, 1458
Dimensiones: 887 x 887 cm
Identificacion de la fibra: Lino
Densidad: 9 hilos/10 pasadas (banda
izquierda) 8hilos/9 pasadas
(banda derecha)
Estudio: Maria Ranacher (IIC Preprints,
Vienna Congress. 1980)

Tiichlein (aguazo) de la Parroquia

de Stremberg ( Austria)

Autor: Viktor Karner, 1629

Dimensiones: 484 x 365 cm

Identificacién de la fibra: Lino

Densidad: 11 pasadas/ cm.

Estudio: Maria Ranacher (IIC Preprints,
Vienna Congress, 1980)

Pigmentos y colorantes

Blancos y negros. Para los blancos,
Pacheco recomienda, en las obras de poca
consideracion el yeso muerto?!, aclarando:
“no de muchos dias” Se trata de sulfato de
calcio dihidratado y su capacidad de cubri-
cion es escasa. No obstante el tratadista afir-
ma que en obras de importancia el blanco se
hacia con dos partes de yeso muerto y una de
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albayalde (carbonato basico de plomo). Este
i se utilizaba do con otros

corresponde con el denominado genuli o

colores para hacerlos mas opacos, y aplican-
dolo puro como base de otros colores para
darles mayor luminosidad22.

En negro solia ser de carbon ordinario, es
decir, un residuo obtenido por destilacion
seca de la madera (carbon vegetal) que podia
fabricarse a partir de la madera de encina, de
la de vid o de cascaras de nueces, tal como
nos cuenta Cennini. Ademas del negro ordi-
nario, existia el negro humo. obtenido por la
acumulacion de humo sobre una teja, como
lo relata Cennini, producido por la combus-
tion de la madera. Existe un tercer negro que
es el negro de huesos, obtenido por la com-
bustion de los mismos, inado hoy en

giallorino.

En las sargas de La Anunciacién de la
Iglesia Parroquial de San Pedro de Avila, el
examen cientifico ha identificado la presen-
cia de amarillo de Ndpoles (antimoniato de
plomo). pigmento de origen incierto asocia-
do por algunos autores con el giallorino de
Cennini, pero cuya identidad es todavia una
incognita.

Azules. El tratadista Pacheco recomien-
da el aiiil. llamado también indico o indigo,
que se obtiene macerando la indigdfera tinc-
torea'y cuya procedencia parece ser la India.
Este pigmento se usaba mezclado con el
albayalde (blanco de plomo) para aclaralo, y

ocasiones negro marfil.

Ocres claros y oscuros. Se trata en uno
y otro caso de tierras naturales de silice y
arcilla, y su composicion son oxidos de hie-

To i existiendo una

gama de colores que van desde el amarillen-
to pasando por el rojo y el anaranjado, hast:
el tono mas pardo. Cennini describe en su
Tratado el viaje que realiza con su padre por
tierras de Colle Valdelsa, se admira al descu-
brir en una gruta, al rascar con una pala, una
veta de varios colores: ocre, almagra oscura
y clara, azul y blanco, lo que le admira ain
mas al haber blanco en una veta terrosa.
Amarillos. Pacheco recimienda el yalde,
conocido también como jalde, talde, u oro-
pimente (auri pigmentum). Se trata de sulfu-

s

maés afiil para lo, cosa
que podia hacerse también con la orchilla o
urchilla, que se trata de un liquen de origen
marino del que se obtiene un bello color vio-
leta.

En obras de mayor consideracion se
usaba lo que denominaba cenizas, es decir,
azurita (hidroxicarbonato de cobre), conoci-
do también como azul montaia, azul de
Alemania, haciendo referencia a su lugar de
procedencia, o azzurro della magna, tal y
como lo denomina Cennini. Ha sido el pig-
mento azul mas importante en Europa desde
el siglo XV al XVII, momento en el que
desaparece de la paleta de los pintores, al ser
invadida Hungria por los turcos. Hungria era
junto con Alemania, uno de los principales
productores. De su calidad dice Cennini que:

ro de arsénico y de este b:
el tratadista que “.. e/ yalde no se echa en
agua, es de mal olor, daiioso a la cabeza, y
bastele ser veneno para huir de él .

Cennini considera este pigmento de
~.un lindo color amarillo. hecho de alqui-
mia y bastante tosco”. y ademas considera-
ba que su mejor aglutinante era la cola.

El hecho de que el yalde fuera

“...consiente el temple de huevo, el de cola,
v el que quieras”

El ultramarino, ultramar. azzurro oltre
marino, atzur d’acre, se trata de la azurita,
calcita e impurezas, por tanto es un azul
mineral que se obtiene de la piedra semipre-
ciosa llamada lapislazuli, cuya procedencia
principal es el Afganistan, concretamente de
las minas de Badakshan, lugar que fue visi-

hizo que los pintores lo sustitiyeran por el
que Pacheco denomina genuli y Cennini gia-
llorino. Se trata de amarillo de plomo y esta-
fio, es decir, oxido de plomo y estafio, que en
palabras de Pacheco: “...deja atrds al color
de mejor talde en viveza y hermosura”.
Recientes estudios han puesto de mani-
fiesto la existencia de dos tipos de amarillo
de plomo y estafio, que se diferencian entre
otras cosas por su estructura cristalina distin-
tay elaborarse de diferente manera. El deno-
minado tipo I, puede tener su origen en la
tecnologia del blanco y amarillo usados en
los vidriados de ceramica y el tipo 11 se aso-
cia a la produccién del vidrio, y es el que se

tado y descrito por Marco Polo a finales del
s. XIII. Cennini en su Tratado describe con
todo lujo de detalles el complejisimo proce-
s0 de elaboracion de este pigmento y del que
dice: “..es el azul de ultramar un noble
color; hermoso, perfectisimo sobre todos los
demas, del cual nunca se acabard de decir
en su pro”.

Ya en la Edad Media era un pigmento
costosisimo, al igual que el oro. por lo que
era citado su uso al contratar las obras.

Esmalte o azul de vidrio de cobalto. Su
uso en Europa comienza con las vidreras
venecianas de mediados del s. XV, al que se
denomina como azzurro di smalto. Se trata

* TECNICAS

Notas al texto

2 El yeso muerto es sulfato de

calcio dihidritado, una carga
inerte y no propiamente un pi;
mento. Gémez , M.L.: La res-
tauracion examen cientifico
aplicado a la conservacion de
obras de arte. Cuademos de
Arte Citedra. IPHE, 1998. (pp
51-56).
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3 AAVV At in the making
Italian painting before 1400
National Gallery, London, 1989.
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por tanto de un cristal muy transparente,
poco cubriente, que debe usarse en granos
poco triturados, lo que dificulta su asenta-
miento en la capa pictorica, es complicada su
aplicacion y tiene una cierta tendencia a des-
prenderse. Su uso en la pintura como pig-
mento data de finales del s. XVI y se gene-
raliza en el siglo XVII y siguientes.

Verdes. El verde montafia, conocido
también como malaquita, es un hidroxicar-

JOSE ANTONIO BUCES

una retorta”. Palomino, mas entusiasta decia
de €l “..color encarnado, el mas hermoso,
hecho por arte de quimica, de azogue y azu-

fire calcinados juntos”. Este color se prepa-

raba moliéndolo muy fino en agua, para
obtener el mas puro y estable color rojo, lo
que no es cierto del todo ya que aglutinado
en un medio acuoso, como es el temple de
cola, sufre una transformacion cromatica de

imi 0 mas bien imi

nnegr

bonato de cobre, quil de composi
cion similar a la azurita y como ésta se tra-
baja mejor con un aglutinante acuoso que
oleoso. Es quizas el verde brillante mas anti-
guo conocido y es sin duda el verde azzurro
que menciona Cennini.

El verde tierra o verde de Verona es un
pigmento mineral que se encuentra asociado
alagl ita procedente de sedi de
origen marino y a la celedonita, mineral pro-
cedente de depositos de origen volcanico.

Cennini consideraba que éste era un
“..bueno para pintar las carnes, los
vestidos, las casas, al fresco, en seco, al tem-
ple, en retablos y donde se quiera”. También
nos cuenta el tratadista que cuanto mas se
muele con agua, mejor calidad se obtiene. Se
usé fundamentalmente en Italia como bol
para dorar las tablas.

El verde granillo, verdigris, cardenillo o
verde de cobre es un pigmento artificial
obtenido del hidroxiacetato de cobre, de ¢l
Palomino decia que era: “...un verde hermo-
s0, (del orin del cobre, con los vapores del
vinagre) bueno especialmente para ilumina-

color

ciones y miniaturas, gastado con zumo de
Se trata de uno de los pigmentos
més inestables y reactivos de los pigmentos
del cobre, ligeramente soluble en agua, yeso
y facilmente en 4cidos, de ahi que Palomino
diga “...gastado con zumo de limon"

En muchas ocasiones los verdes se reali-
zaban con mezclas de azul y amarillo y
Cennini en su tratado nos explica la manera
de obtener el verde con indigo y oropimente,
mezclando dos partes de oropimente con una
de indigo, moliéndolas juntas con agua clara
y advierte que no quiere otro temple que la
cola.

Rojos opacos y transhicidos. Cuatro
son los pi: y d
dos por Pacheco para la ejecucion de las sar-
gas: el bermellon bafiado con carmin fino y
el azarcon de la tierra con veladuras de bra-
sil.

limén”.

El bermellon, sulfuro de mercurio era en
palabras de Cennini “...de color rojo, y este
color se obtiene por alquimia, preparado en

en la superficie como conse-
cuencia de la luz.

Como veladura o bafio del bermellon se
utiliza el carmin fino o 4cido carminico que
es un extracto obtenido de cocus cacti o
cochinilla introducida en Europa con pos-
terioridad a la conquista de Mejico en 1523.
Se trata de un colorante poco estable a la luz,
sobre todo agultinado con un medio acuoso,
lo que produce el oscurecimiento del colo-
rante.

Para obras de consideracion
Pacheco recomendaba el uso del azarcon
de la tierra o tetraoxido de plomo conoci-
do también como minio. De ¢l decia
Palomino que “...es un color rojo anaran-
jado, rubicundo”. Este color aglutinado
con cola o goma sufre una fotodegradacion
que junto con un alto grado de humedad
relativa le transforma en un marrén oscuro
y denso. Por ello Cennini decia que “...si se
usa en el muro, asi como siente el aire se
vuelve negro y pierde su color”. Para baiar
o velar este color se usaba el brasil o cae-
salpinia brasiliensis, se trata por tanto de
un colorante vegetal conocido en la Edad
Media procedente de Ceilan. Su denomina-
cion de brasil es. aunque parezca raro,
anterior al descubrimiento del pais ameri-
cano, ya que su etimologia viene de brasas,
es decir encarnado.

mas

Pigmentos identificados
en Sargas y Aguazos

Aguazo de San Eutropio del Espinar,
Sanchez Coello 1578.

Blancos: albayalde.

Negros: negro carbon.

Estudios realizados por el IPHE.

Sargas de la Anunciacién de San Pedro
de Avila. Anénimo, finales s. XV

Blancos: albayalde

Negros: negro carbon

Rojos: bermellon y laca roja sin identificar2?
Amarillos: amarillo de Napoles

Azules: azurita o cenizas
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Verdes: resinatos de cobre
Ocres: tierras a base de hierro
Estudios realizados por el IPHE

Sarga de San Jose de Albalate
del Arzobispo, An6nimo
primer tercio del s XVI
Blancos: yeso y albayalde
Negros: carbon ordinario
Rojos: bermellén y minio
Azules: indigo y azurita
Verdes: malaquita

Ocres: tierras a base de hierro
Estudios realizados por el IPHE

Aguazo de Aparicion de Cristo
a la Magdalena. Anénimmo
primer tercio del s XVI

Blancos: yeso

Negros: no analizado

Rojos: bermellon

Azules: azurita o cenizas
Verdes: malaquita

Estudios realizados por el IPHE

Sargas del Camino del Calvario.
Atribuido a Fray Alonso de Zamora
finales del s XV

Blancos: albayalde

Negros: carbon ordinario

Rojos: bermellon y laca

Amarillos: amarillos de plomo y estafio
Azules: azurita

Verdes: resinato de cobre y verdigris
Ocres: tierras a base de hierro
Estudios realizados por el IPHE

Aguazo (tiichlinen) del Santo entierro

de Dieric Bouts. Finales sXV

Blancos: yeso y albayalde

Negros: negro de hueso

Rojos: bermellon y laca

Amarillos: amarillos de plomo y estafio

Azules: azurita, ultramar, indigo y esmalte>

Verdes: malaquita

Ocres: tierras a base de hierro

Estudios realizados por la National Gallery
de Londres

Aguazo (tiichlinen) de la Virgen,

Santa Barbara y Santa Catalina,

Quintin Massys, s XVI.

Blancos: albayalde

Negros: negro carbon

Rojos: bermellon y laca

Amarillos: giallorino y amarillos de plomo
y estafio

Azules: azurita

Verdes: azurita de un palido verde azulado?

Ocres: tierras a base de hierro

Estudios realizados por la National Gallery
de Londres.

Aguazo (tiichlinen) de Adoracién

de los Magos de Pieter Brueghuel
Blancos: no analizado

Negros: no analizado

Rojos: bermellon y laca de granza2
Amarillos: amarillos de plomo y estafio
Azules: azurita y cenizas

Verdes: malaquita

Ocres: tierras a base de hierro

Estudios realizados por el IRPA

Aguazos (tiichlinen) de Gurk (Austria).
Konrad Von Freisach, 1458.

Blancos: albayalde

Rojos: bermellon y laca

Amarillos: amarillos de plomo y estafio
Azules: azurita

Verdes: malaquita

Estudios realizados por Ranacher

Aguazo (tiichlinen) de la Parroquia
de Sternberg de Vicktor Karner, 1629.
Blancos: albayalde

Azules: azurita

Verdes: malaquita

Estudios realizados por Ranacher

Principales coincidencias y diferencias
entre la técnica de la Sarga y el Aguazo

Coincidencias

« Ambas técnicas se ejecutan sobre un
soporte textil que para su ejecucion requiere
estar tensado en un bastidor o telar

« En la mayoria de los casos el lienzo uti-
lizado esta elaborado con lino y en una
minoria con cdfiamo.

« El aglutinante en una y otra técnica es
cola animal y tan s6lo en algunos casos se
ha detectado como aglutinante una goma
vegetal.

« La paleta cromatica es reducida e
idéntica y tan solo en algunos casos con-
cretos se identifica algin pigmento muy
especifico.

« En unay otra técnica es caracteristico el
aspecto mate de la superficie pictorica por
tratarse de un temple de cola.

« Tanto en las sargas como en los aguazos
se puede considerar caracteristica la franja
mondcroma que suele orlar el perimetro de
las pinturas.

« En sargas y aguazos de mediano y

* TECNICAS

Notas al texto

2 La identificacion de las 1
tiene dos problenmas  funda-
mentales. EI primero el peque-
flo tamafio de la muestra y la
escasa concentracion de colo-
rante en el emdio, ya que de:
ban que fuera muy transparente.
El segundo racdica en la d
tad de extraer el colorante de su
aglutinante. En mi opinién en
este caso es factible que se trate
de cacsalpinia brasiliensis o
brasil. Ya que el carmin fino o

ul-

cocus cacti no esté disponible
en Europa con anterioridad a la
conquista de Mejico en 1523, y
estas obras fucron ejecutadas
presumiblemente a finales del s
XV. A este respecto hay un
estudio publicado por  Kirby
and  White en el National
Gallery technical ~bulletin
VoL.17. (pp 56-80) * The identi-
fication of red lake pigment
dyestuffs and discussion of
their use”

El uso del esmalte en una pintu-

inusual, no obstante se ha iden-
tificado en un retablo de
Michael Pachers c. 1483 y en el
retatro de sir William Butts de
Hans Holbein el joven (1497-
1543). Asimismo se ha identifi-
cado este pigmento en el tuchli-
nen de Peter Bru
racion de los Magos del Museo
Real de Bruselas,
2 En el estudio cientifico de esta
obra se comenta que se trata de
un verde- medio curioso e inu-
sual pero el resultado de losand-
lisis demuestra que es un hidro-
xicarbonato de cobre. (Azurita)
cuya composicion quimica es
similar a la malaquita.
Es un extracto de la raiz de la
rubia tinctorium . Este coloran-
te fue introducido en Italia en la
época de las Cruzadas. Los dra-
bes la cultivaron en Espafa de
donde paso en el s XVI a
Holanda. En las pinturas medie-
vales se utilizo més el brasil que
la granza a pesar de ser ésta el
colorante orgdnico ms estable.
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2 Salvo que se especifique lo
contrario todas las definiciones
estan sacadas del indice de ter-
minos privativos del arte de la
pintura y sus i

pequefio formato es propio clavar el tejido
por la cara de la pintura coincidiendo con la
franja mondcroma.

+ En una y otra técnica es habitual la
representacion de escenas del Antiguo y

Antonio Palomino EI Museo
Pictérico y Escala Optica
(1715) M.” Aguilar. Madrid.
1947.

Cennini, C El ro del Arte
traduccion Perez Dolz Ed.
Meseguer: Barcelona. 1968.

Rejon de Silva, D. A. Diccionario
de las nobles artes para instruc-
cion de los aficionados y uso de
los profesores. Colegio Oficial
de Arquitectos Madrid. 1995.
Mélida, J R Vocabulario de
Terminos de Arte por J. Adeline.
Traducido aumentado con mas
de 600 voces y anotado por J. R.
Mélida. La llustracion Espafiola
¥ Americana. Madrid. 1887.
Diccionario de la Lengua
Espaiola. Real  Academia
Espafiola decimonovena edi-
cion. Madrid. 1970,

Buces, J. A. Definiciones tradu-
cidas por el autor.
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Nuevo Te y muy esp ;
Pasion, Muerte y Resurreccion de Cristo.

* Tanto en el caso de los aguazos como
de las sargas se intenta, a través de una téc-
nica pictorica mas o menos rapida y econo-
mica, imitar a la mas costosa y lenta de los
tapices, consiguiendo en parte este fin con el
acabado mate, las orlas perimetrales mono-
cromas y en ocasiones sus grandes dimen-
siones a manera de colgaduras.

5

Diferencias

+ Los aguazos carecen siempre de apare-
jo, y se realizan directamente sobre el tejido
humedecido, consiguiendo de esta manera
tefiir las fibras vegetales, lo que permite su
uso como colgaduras a manera de tapices o
ser enrrollado sin producir dafio alguno a la
obra.

« Las sargas siempre requieren de un bas-
tidor ya que se ejecutan sobre lienzos apare-
jados.

« El formato, en el caso de las sargas.
suele ser mas reducido ya que precisan de un
bastidor lo que técnicamente limita sus
dimensiones.

« En los aguazos es habitual el uso de un
soporte de lino fino y blanqueado, emplean-
do pictoricamente el blanco del tejido para
las luces.

« Es caracteristica de los aguazos el uso
del negro y el blanco (grisallas) y del ocre en
todas sus tintas (mondcromo).

« Es propio de la técnica del aguazo la eje-
cucion de cortinas cuaresmales, telones de tea-
tro, colgaduras y cobertores para catafalcos.

Glosario de términos®

Aguazo. Pintura, que se hace, remojando el
lienzo blanco. y se va labrando con agua-
das de varias tintas. / Pintura que se hace
remojando el lienzo blanco, y se va pin-
tando con aguadas de varias tintas, sir-
viendo siempre lo blanco del lienzo para
los claros.c / Procedimiento que consiste
en pintar con aguadas remojando el lien-
zo, el cual no debe tener aparejo. Por
extension se llama también aguazo a la
obra asi ejecutadad.

Aguadas. El color liquido como agua, que se
prepara asi para dibujar y pintard

JOSE ANTONIO BUCES

Albayalde. Color blanco, transformado del
plomo, para pintar, y para algunas medi-
cinas.

Almagra. Véase Tierra roja.

Almazarrén. Almagra, tierra roja en la pintura.

Amarillo, muy claro. Véase Génuli.

Ancora. En la pintura, color amarillo obscu-
ro a el Oleo, claro a el temple; artificial de
yeso mate, y tinta de gualda.

Angeo, o anjeo. (Del antiguo ducado de
Anjou, en Francia, de donde procede).
Especie de lienzo basto®

Ajiil. En la pintura véase Indigo. / Color azul
obscuro que se hace macerando o dejando
podrir en agua las hojas y aun los tallos de
la yerba llamada afiil, hasta que se reduce
al asiento o peso, de que se hace una pas-
tac

Aparejar. En el dorado bruiiido; aquellas
manos de cola, yeso, y bol, que se dan a la
pieza que se ha de dorar. Véase Imprimar.

Aparejo. Preparacion que sufre cualquier
superficie, muro, tablero, lienzo o papel,
para obtener un fondo propio para recibir
una pintura¢

Apomazar. Estregar, o alisar con la piedra
pomez el lienzo imprimado, para haberlo
de pintar.

Azarcon. Color anaranjado, rubicundo.

Baiar: En la pintura, es dar una mano de
color transparente, sobre otro ya labrado,
y seco; como de carmin, ancora o seme-
Jjantes.

Bastidor. Armazon de listones de madera,
donde se estiran, clavan, y aparejan los
lienzos para pintar.

Bermellon artificial. Color encarnado, el
mas hermoso, hecho por arte de quimi-
ca, de azogue y azufre, calcinados jun-
tos.

Bermellon mineral. Color encarnado, de pie-
dras de las minas de azogue, bueno para la
pintura.

Brasil. Colorante natural de color rojo que
se extrae de la madera de la caesalpinea
brasilensis muy usado en la Edad Media
p de Ceilan, y d inado hra-
sil muchos siglos antes del descubrimien-
to de dicho pais’ / Acepcion primera (de
brasa, por el color rojo). Arbol de la fami-
lia de las papiliondceas, que crece en los

s tropicales y que cuya madera es el
palo brasile

Brocha. Una escobilla de pelo de jabali de
Flandes, igualado por las puntas, y atado a
un asta, o bastoncillo de pino, para pintar.

Brochones. Brocha grande, para bafar, o
aparejar.
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Cardenillo. Verde hermoso. (del orin del
cobre, con los vapores del vinagre) bueno
especialmente para iluminaciones y
miniaturas, gastado con zumo de limon.
Carmin. Color para pintar. Carmesi obscuro
artificial.
Carmin bajo u ordinario. Carmin de yeso
mate y cochinilla.
Carmin fino. Carmin de grana, o cochinilla,
y ajebe o alumbre.

endal. Tela de lino® / Tela de seda usada en
la Edad Media para hacer banderas y ricas
vestidurasd / Tela de seda o lino muy del-
gada y transparente®

Cenizas. Véase Cernada.

Cenizas azules. Azul hermoso, especialmen-
te para iluminaciones y miniaturas, y para
pintar a el temple.

Cernada. Aparejo de ceniza, y cola, para
imprimar los lienzos, que se han de pintar,
especialmente a el temple.

Cinabrio. Véase Bermellon.

Cola de retazo. Especie de engrudo o pegan-
te, que se hace de retazos de guantes, o
cabritillas, cocido con agua, para pintar a
el temple, aparejar los lienzos, y piezas
del dorado brupido.

Cortina Cuaresmal (Vellum templi o Vellum
quadragesimale). Lienzo pintado al
aguazo que cubria los retablos durante la
Cuaresma’

Engrudo de harina o gacha. El que se hace
algunas veces, para dar a los lienzos de
pintura la primera mano de aparejo.

Esmalte. Color azul que se hace de pasta de
vidrio o esmalte de plateros, molido.

Génuli, o Génoli. Color amarillo claro para
pintar.

Imprimacién. Aquellos ingredientes con que
se impriman, o aparejan los lienzos.

Imprimar. Aquellas primeras manos, que se
dan al lienzo. o a cualquier otra superfi-
cie, para disponerla apta para pintar en
ella. Y llamase imprimar por ser la prime-
ra disposicion para pintar.

Indico. Azul muy obscuro para pintar, llama-
do asi porque viene de la India, de cierto
zumo de yerbas.

Jalde. Véase Oropimente.

Lenten Veil. Denomonacion dada en los
paises sajones a las cortinas cuaresma-
les!

Moler: En la pintura, desleir los colores.

Negro de carbon. El que se muele para pin-
tar, del mismo carbén de encina, de vid,
cascaras de nuez y otros.

Negro de humo. El que se hace del hollin de
la pez, o resina quemada.

Ocre. Color mineral de tierra amarilla.

Orchilla o urchilla. Cierto color morado arti-
ficial de, hierbas y tinturas: bueno para
iluminaciones.

Oropimente. Color amarillo para pintar, 1l
mase también jalde.

Piedra pomez. Un asperon, o piedra tosca, y
ligera, para alisar los lienzos imprimados:
a lo cual llaman apomazar.

Sarga. Nombre dado a un lienzo crudo muy
usado para pintar sin aparejo, sobre todo
en los tres Gltimos siglos. De sarga son
los cobertores de los altares de las igle-
sias en Semana Santa. y las banderas y
gallardetes de los navios y galeones que
iban a América. Después de secos los
colores dabanles de agua de engrudo o
de colad.

Templa. En la pintura. aquel pegante que se
hace de yema de huevo, con un cascaron
de agua, batido todo para pintar al tem-
ple (de huevo), y también la que se hace
de cola fuerte, templada con agua (tem-
ple de cola). Llamase también templa, la
tinta que se hace compuesta por diferen-
tes colores.

Temple. Especie de pintura acuosa, que se
hace con ingredientes pegantes, como
goma, cola o templa de huevo: de que
procedié a llamarse temple; porque fue
lo primero con que comenz6 la templa
de huevo.

Tierra negra. Color mineral negro, y terro-
so, importantisimo para pintar al fresco,
y temple.

Tierra roja. Color mineral, naturalmente
rojo; bueno para todo género de pinturas;
y mas la de Espafa.

Tierra verde. Pasta gredosa mineral verde,
apta para toda especie de pintura, espe-
cialmente la de Verona.

Tiichelein. Denominacion dada en los paises
sajones a un tejido de lino.

Ultramaro. Azul hermoso, y permanente en
toda especie de pintura, hecho de la pie-
dra de lapislazuli, calcinada; que por tra-
erse de la otra parte del mar, se llama el
color ultramarino, y suelen traer los
armenios.

Verde montaia. Verde hermoso claro mine-
ral, (por hallarse en algunas montafias),
bueno para pintura a el 6leo, temple, y
fresco.

Verdete. Véase Cardenillo.

Yeso mate. El que es mas blanco y fino: y
nuestro, y purificado, sirve para algunas
de las operaciones de la pintura a el tem-
ple, y dorado y bruiido.

* TECNICAS
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FL PERGAMINO. TRATAMIENTOS DE
(ONSERVACION Y DE PREPARACION PARA
EXPOSICIONES EN EL LABORATORIO DE
RESTAURACION DEL ARCHIO HISTORICO NAGIONAL

Luis Crespo Arcd*

En este articulo muestro algunos de los de v de los per-
gaminos en el laboratorio de restauracion del Archivo Historico Nacional, Madrid. Los montajes
para exposiciones de los pergaminos necesitan un enfoque radicalmente diferente del empleado
para las obras de arte y documentos, en general, sobre papel. El pergamino reacciona extremada-
mente a los cambios ambientales de HR y T* por lo que me parece imprescindible establecer nue-
vos disefios de los métodos de montaje para exposiciones, adapténdolos a su naturaleza. Para ello
cada piel debe aceptarse como tnica evitando las generalizaciones.

Palabras clave: pergaminos, montaje y exposicion de obras de arte, restauracién de pergaminos

PARCHMENT. CONSERVATION AND MOUNTING SYSTEMS AT THE NATIONAL
HISTORICAL ARCHIVE RESTORATION WORKSHOP

This paper describes some of the restoration and conservation treatments used on parchment at
the Archivo Historico Nacional (National Historical Archive) Restoration Workshop in Madrid.
Parchment needs a special mounting approach: it demands different systems from those typically
used in the case of works of art and documents on paper: Because of parchment being so highly
reactive to environmental changes, such as relative humidity and/or temperature, it is essential 1o
design new exhibition mounting methods that will be adapted to the unique nature of this mate-
rial. Each object must be therefore studied individually and categorisation should be avoided.
Keywords: parchment, mounting and display of Works of Art, parchment restoration procedures

esde hace tiempo se nos viene reclaman-
do por parte de algunos colegas asi
como de archiveros interesados en los
tratamientos de restauracion y de conserva-
cion del pergamino una exposicion detallada
de los procesos que actualmente estamos
aplicando a los pergaminos que se encuen-
tran en los depositos de nuestro archivo. Mi

no. Mientras que con el papel sabia o intuia
en qué terreno estaba pisando, con el perga-
mino siempre quedaba una duda, un no saber
exactamente su respuesta ante los tratamien-
tos, tanto de restauracion como de prepara-
cioén para las exposiciones, que se daban por
buenos entre los restauradores. A veces la
fortuna se nos aparece y a mi se me hizo rea-
lidad en la persona de un investigador y con-
servador de documentos de quién habia leido

idea no es hacer una e n

mente técnica y compleja sino mas bien
intentar demostrar que cualquier tratamiento
que se piense hacer en un pergamino debe
ser resultado de una aproximacion, a mi jui-
cio bien distinta, de la que tradicionalmente
se ha venido realizando tanto por parte de
mis compafieros de profesion como por parte
de los custodios de los fondos (sean archive-
ros o bibliotecarios).

Tras finalizar mis estudios de restaura-
cion y conservacion de documentos graficos
notaba incomodidad al acercarme a cual-
quier trabajo cuyo soporte fuera el pergami-

1 trabajos pero no conocia, John
McCleary. A través de largas y profundas
charlas con ¢l se me abrié la mente a otra
manera de enfocar los tratamientos de res-
tauracién y conservacion del pergamino. Me
gui6 hacia los autores que parecian haber
encontrado las respuestas a parte de las pre-
guntas que me formulaba, sugiriéndome que
los descubriese a través de los articulos por
ellos escritos.

De entre todos he de destacar sin duda
alguna a Christopher Clarkson, conservador
y restaurador de cadices, libros raros e incu-
nables cuyas ideas, escritos y consejos,
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ampliamente apreciados y seguidos por
muchos restauradores de todo el mundo, me
parecen los mas acertados para enfocar el cui-
dado de cualquier tipo de obra en pergamino.
Junto a ¢l también destacaria las ideas y tra-
bajos de otros autores tales como Nicholas
Pickwoad y Anthony Cains. La gran mayoria
de las ideas y técnicas que aqui se describen
las he ido aplicando y compartiendo con mis
compaiieras de laboratorio y algin que otro
colega abierto a nuevas ideas, tras un profun-
do estudio y aplicacion de los textos de estos
conservadores. Siempre que surgian proble-
mas de comprension susceptibles de provocar
errores de ejecucion de los tratamientos opté
por lo mas directo: solicité su ayuda. Todos.
sin excepcion, se prestaron amablemente a
ayudarme y aconsejarme. Con esto quiero
dejar bien claro que no quiero atribuirme mas
méritos que los derivados del estudio, aplica-
cion y difusion, excluyendo los de la investi-
gacion y desarrollo (salvo en un caso que mas
adelante comento) de los procesos de conser-
vacion y exhibicién del pergamino.
Este camino me ha proporcionado una
mayor complicidad con el pergamino. No
pretendo desde aqui hacer un dogma de fe
respecto a los tratamientos que se comenta-
rén a continuacion. Si algo se aprende con el
paso del tiempo en nuestro trabajo es que,
como en casi todo en la vida, nada es radi-
calmente bueno ni malo: habra quienes esta-
ran en total desacuerdo con alguno de los
productos, con los métodos de alisado, no
comprenderan el porqué de los montajes,
etc.; en todo caso espero que sirva para que
todos reflexionemos y pongamos en cuestion
las costumbres y actitudes cotidianas hacia
las obras en pergamino. Tan solo me queda
una pequeda pena: el no haber conseguido
que alguno de estos expertos sea contratado
para dar cursos en Espafia y asi poder
ampliar las miras de muchos de los que estan
en contacto directo cotidiano con pergami-
nos. Espero que alguien recoja el testigo.

Revisién de algunas ideas tradicionales

Pergamino y papel no son materiales con
similar composicion, por lo tanto, los trata-
mientos de restauracion y de conservacion
que se realicen sobre ambos no pueden ser
los mismos.

Esto que parece obvio y casi puede resul-
tar ofensivo para la inteligencia de algan lec-
tor deja de serlo si se indaga en las aproxi-
maciones que se han ido realizando en el
transcurso de las tltimas décadas al abordar

PARA EXPOSICIONES

la restauracion de los pergaminos tanto en
forma de libros en pergamino como de docu-
mentos sueltos. Muchos de los dafios que
actualmente se pueden ver en los documen-
tos se deben a que se ha considerado que los
tratamientos clasicos de restauracion del
papel eran exportables a los tratamientos
aplicables a los pergaminos; con esta idea en
mente se les han realizado procesos que han
incluido “bafios, encolados, fuerte presion
para su planchado llegando incluso, en el
caso de los libros, a volverles el lomo y
sacarles el cajo como si de un libro en papel
mas se tratara”!.

A decir verdad nuestra falta de conoci-
miento sobre el pergamino nos provoca, en
realidad, incluso cierta antipatia hacia el
material. Cuando observamos libros de
horas podemos apreciar pieles realizadas con
una extrema delicadeza. Se les han descrito
como pieles especiales, de animales mas
pequedios, etc.. y sin embargo nuevos estu-
dios reflejan que son picles de animales
corrientes en la fabricacion actual del perga-
mino con una sensible diferencia: estas pie-
les estan trabajadas con tal destreza que nos
resulta increible tal grado de delicadeza y
calidad, sobre todo si las comparamos con
las que se realizan en la actualidad.

He de referirme a la definicién que
Clarkson realiza del pergamino pues es fun-
damental para interpretar posteriormente los
sistemas desarrollados para el montaje de
hojas sueltas de pergamino tanto para exposi-
ciones como para su cuidado de forma per-
manente en los depositos de cualquier insti-
tucion. Para Clarkson el pergamino es “un
término genérico para una piel animal que
ha sido depilada, ya sea por accion de enzi-
mas o de agua de cal, y que ha sido tensada
en estado himedo sobre un bastidor y dejada
secar con tension. La accion simultanea de
secarse y contraerse, sin decrecer el drea
superficial, provoca unos cambios diferentes
de aquellos que tienen lugar cuando se ela-
boran pieles curtidas con alumbre o con tani-
nos vegetales. La contraccion de la piel
mojada mientras se va secando reorganiza la
red fibrilar de la dermis en una estructura
dispuesta en laminas en las que son aprisio-
nadas fuerzas tremendas. El resultado es que
el entramado fibrilar se forma con un dngu-
lo de entrelazado casi cero, reduciendo enor-
memente el espesor del corio. A medida que
el liquido de la piel se seca dentro y alrede-
dor de las fibras ésta nueva, y fuertemente
tensa, red fibrilar se vuelve un conjunto per-

manente’.
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De esta forma el pergamino se presenta
como un material muy tensado, con cierta
pérdida de elasticidad y rigido al tacto. La
forma de secado, los restos de grasas orlgl-

LUIS CRESPO ARCA

variaciones de Humedad Relativa (HR) y

Temperatura (T*) del lugar en que los guar-
damos.

Estamos en la época de la ciencia y la

fa. Evid nos han traido

nales en las fibras y la pérdida por disol

del satinado superficial en el lado del pelo
cambiardn sus propiedades creando una
superficie mas opaca, con una apariencia
més agradable e incrementando algo su fle-
xibilidad. En tanto en cuanto se mantiene
seco, la red fibrilar de la dermis no puede
tender a recobrar su orientacion original.

El pergamino es muy higroscopico, es
decir, absorbe con extrema rapidez el agua,
tanto en forma de vapor por causa. por ejem-
plo, de una humedad relativa alta, como por
contacto directo con ella en forma liquida.
Esto en términos sencillos quiere decir que,
dado el caso de que la superficie de un ! per-

multitud de parabienes pero también de
malos habitos. Entre los mas perniciosos
cabe sefalar la calefaccion y los sistemas de
aire acondicionado. Desde que se ha puesto
de moda el tema de los aislamientos térmi-
cos, con el consiguiente movimiento de inte-

reses economicos que conllevan, no dejan de
tener lugar problemas que han afectado gra-
vemente nuestro patrimonio cultural.
Aquellos custodios de obras ubicadas entre
antiguos y gruesos muros como los de los
archivos de las catedrales, saben de sobra el
maravilloso aislamiento que éstos producen
de manera natural: las oscilaciones externas

gamino se mojase ( ds loi

damente) y no se deje secar de nuevo bajo
tension como cuando se elabora, se produci-
ra en el mismo una reordenacion de sus
fibras de forma que la parte afectada se hm-
chard, y i

asi su tamafio y afectando por tanto a cual-
quier otro material (pigmento, tinta, etc.) que
pueda haber sobre su superficie.

Se ha sefialado en numerosas ocasiones
que el tipo de animal, su edad, la dieta y su
actividad fisica determinaban de forma fun-
damental la calidad del pergamino. Para
Clarkson esto no es cierto y atribuye la cali-
dad de una piel de forma directa a la manu-
factura de la misma. La calidad de cada piel
es un hecho muy importante a la hora de
conservar un pergamino: dado que no todos
se han realizado con el mismo rigor, las con-
diciones en que han llegado hasta nosotros
no son equiparables. Es como tratar de apli-
car los mismos criterios de conservacion y
restauracion a los magnificos papeles de tra-
pos de los siglos XIV 6 XV que a los pape-
les producidos a partir de madera desde
mediados del siglo XIX. Idealmente se debe-
rian tratar de encontrar las condiciones de
almacenamiento que se asemejasen a las que
tuvo el pergamino tras ser quitado del basti-
dor. Esto, que parece una utopia dado el tra-
siego de la documentacion al cabo de los
siglos, no debe servir como excusa para
dejar de intentar, bajo una observacion ade-
cuada de cada obra, encontrar el ritmo natu-
ral de la misma. Entiendo por ritmo la mane-
ra en que el soporte modifica su apariencia
(contraccién, relajacion) y el modo en que
esto afecta a los pigmentos (las policromias
y/o dorados, por ejemplo) en funcion de las

de manera muy paulatina en las
condlcmnes de HR y T* del interior consi-
guiendo asi un estado de conservacion muy
equilibrado de las obras que albergan (estas
condiciones pueden no ser las estandares que
se leen en los manuales de conservacion
pero eso no quiere decir nada en realidad
pues lo que importa siempre es observar el
medio en que las obras se encuentran estabi-
lizadas y no ajustarse a normas rigidas que
en mas de una ocasion se vuelven contra la
obra).

Hay otro hecho que juega en nuestra con-
tra: el desconocimiento profundo de las posi
bilidades del pergamino. EI tremendo
comercio que suponia el pergamino en los
siglos de su mayor auge provoco que se per-
feccionase extraordinariamente su elabora-
cion y aplicacion en todo tipo de enseres.
Con el paso de los siglos su uso apenas
quedd reservado para ciertos tipos de docu-
mentos sueltos. Se perdieron muchas de las

de Y.
te, de las que se derivaban de su uso. En el
campo de la encuadernacion, por ejemplo, se
esta intentando aprender de nuevo las técni-
cas que aplicaban a la compleja creacion de
un cédice medieval y que en algunos casos
aln permanecen ocultas.

Citando de nuevo a Clarkson,
podemos registrar lo que observamos; tan
s6lo podemos observar lo que reconocemos
personalmente. Pero si nuestra atencion estd
centrada tinicamente sobre lo que espera-
mos ver perderemos lo inesperado —lo cual,
de un modo extraiio, es probable que con-
duzca a la explicacion de lo normal. Cuando
se esté observando una variacion siempre
Mantenga

“Tan solo

intente ver sus asociaciones
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siempre el ojo avizor, preparado para lo
inesperado, pues la observacion es un pro-
ceso mental activo’.

Tratamientos de conservacion

Una de las inquietudes que siempre
ronda cualquier conversacion profesional
entre los restauradores es el pragmatismo a
la hora de ejecutar los diversos tratamientos
de restauracion y conservacion: como se
humecta tal cosa, como se alisa o estira, qué
adhesivo se emplea, como afecta a la obra, si
es reversible o no, etc.

Cada obra es un mundo. Esta frase que se
escucha con frecuencia entre nosotros pierde
realmente su significado cuando lo que se
presenta por delante son kilometros de estan-
terias llenas de legajos, libros, revistas...,
deteriorados que esperan que alguien los
prepare para poder ser consultados de nuevo
por los investigadores. En este contexto es
muy dificil (e inatil para la gran mayoria de
los fondos) poder aplicar tratamientos indi-
vidualizados a los documentos. Aquellos que
tienen como soporte el papel si pueden sufrir
procesos mecanicos o manuales mds o
menos idénticos en funcion del tipo de papel
o de las tintas con que estan escritos. En el
caso de los pergaminos esto es casi imposi-
ble, tanto por la diversidad de origen y de
elaboracion ya comentadas como por el tra-
tamiento artesanal que su conservacion
demanda.

Un detalle muy significativo en lo
referente al cuidado de nuestro patrimonio
bibliografico que parece que todos compren-
demos intelectualmente pero que luego
somos incapaces de refrendar con nuestros
actos es el del tratamiento de las obras, sea
cual sea su naturaleza, restauradas. Esta
claro que cualquier documento que necesita
una restauracion presenta una serie de pro-
blemas fisicos, quimicos y/o biologicos que
le han provocado un debilitamiento en
menor o mayor medida que impide su nor-
mal consulta. El trabajo y la cantidad de
dinero que requiere una restauracion es muy
alto y, claro estd, el documento nunca volve-
ra a ser el mismo dado que casi siempre debe
pasar por una serie de procesos que en cier-
to grado, y dependiendo del estado en que
llegue al laboratorio, modificaran parte de su
apariencia interna y/o externa. Resulta para-
déjico que tras salir del laboratorio no se
tenga un cuidado extremo con estas obras.
Parece existir la creencia de que somos una
especie de magos capaces de deshacer el

paso del tiempo devolviendo a los objetos su
pasado esplendor. Pues bien, eso no es cier-
to ni posible.

Cualquier accion de restauracion debe
tener en cuenta el posterior cuidado: si no
existe un plan de conservacion claro y ade-
cuado en la institucion mejor guardar el
documento en una caja y esperar tiempos
mejores. Es una pena ver como obras que
llevan restauradas (o encuadernadas) apenas
dos o tres afios presentan un aspecto deplo-
rable por un mal almacenamiento o una mala
manipulacion por parte de aquellos que tie-
nen un contacto mas directo con ellas (auxi-
liares, archiveros, bibliotecarios e investiga-
dores). Todo restaurador que trabaje de
forma fija o eventual para centros oficiales
(excluyo los trabajos realizados para particu-
lares para los que el liston moral se rebaja
considerablemente por causas que requieren
un debate aparte) se ha encontrado alguna
vez con la disyuntiva entre lo que es bueno
para la obra y lo que el “ente” demanda. Es
muy importante que todos nos escuchemos y
tratemos de hacer siempre lo mas beneficio-
5o para la obra y no para nuestro ego o nues-
tra carrera politica.

Hidrataciéon

Ya han quedado atras los dias en que se
sumergian los documentos en bafios de pro-
ductos que supuestamente (sin base cientifi-
ca alguna) hidrataban y estabilizaban el per-
gamino y que en realidad solo lo saturaban
con grasas. Solo cabe esperar algin tipo de
milagro que evite que el paso del tiempo
deje graves secuelas irreversibles en la docu-
mentacion asi tan maltratada.

Para poder hidratar el pergamino hace
afios que se vienen utilizando las campanas
de humectacion en las que se controla la
humedad, temperatura y duracion del trata-
miento. Hay diferentes modelos segun el
disefio de las distintas casas comerciales aun-
que una de las mejores, si no la mejor actual-
mente, ya ha sido descrita por C. Clarkson®.

Estas camaras presentan dos problemas:
primero el espacio que ocupan, que las hace
inviables para centros con escasez de metros
cuadrados y el segundo su precio, que las
hace inaccesibles para la gran mayoria de
instituci con fondos d De
hecho, tan s6lo conozco un centro en Espafia
que disponga de una de estas campanas, la
del Instituto del Patrimonio Histérico
Espaiiol en Madrid.

Otras opciones de hidratacion més ase-
quibles y que también proporcionan una
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gran versatilidad y seguridad para las obras
son las mesas de succion, las cajas cerradas
de polietileno o similar y el empleo de
poliésteres especiales.

Las mesas de succién permiten humectar
y alisar, gracias a su disefio, tanto obras en
papel como en pergamino si bien no contro-
lan de un modo mecénico (al menos las que
yo he podido conocer) la duracion del trata-
miento. Presentan también un problema de
precio (las mejores en cuanto a prestaciones
no suelen bajar de los cuatro millones y
medio de pesetas) y de espacio pues, si bien
no son tan voluminosas como las camaras de
humectacion, si que requieren de un espacio
que no todos los laboratorios pueden permi-
tirse.

LUIS CRESPO ARCA

que el papel y no se puede pretender que
quede perfectamente liso siempre puesto que
desde su origen presenta un aspecto alabea-
do e irregular. Por ello la palabra “planchar”
aplicada al pergamino presenta un descono-
cimiento de su naturaleza que debe corregir-
se inmediatamente. Son tipicos los trata-
mientos en prensas hidréulicas o de volante
con una excesiva presion. Evidentemente el
pergamino sale liso pero al poco tiempo tien-
de a recuperar su forma ondulada con lo que
(inicamente se consigue, en muchos casos,
aplastar posibles relieves de las letras ilumi-
nadas o acentuar las arrugas que aparecian
en origen.

La insatisfaccion me llevo a buscar un
método de trabajo que permitiese estirar la

Las cajas cerradas de 0 simi-
lar vienen utilizandose hace tiempo en nues-
tro pais como una solucion facil y barata.
Presenta inconvenientes como la limitacion
de tamaiios de las cajas y el control de la
condensacion de la humedad en su interior.
No obstante son una alternativa para casos
concretos en los que ademas no hay disponi-
bilidad de medios. Hay publicaciones que
describen perfectamente este tipo de méto-
dos y como trabajar con seguridad con
ellos’.

De entre los poliésteres empleados con
fines de conservacion el mas comun y cono-
cido es el denominado comercialmente
como Gore-Tex®. Su uso primordial tiene
fines textiles y médicos, aunque ha sido
adaptado con fines de tratamientos de res-
tauracion®,”. Entre sus ventajas destacan
dos: debido al pequefio tamaiio de los poros
del tejido y a la tension superficial del agua,
el vapor de agua tan solo pasa en un sentido
(hace un efecto similar al de la piel — la
humedad solo se transmite hacia un lado)
hecho éste que abre muchas posibilidades en
tratamientos de humectacion. Permite, entre
otras aplicaciones, humectar las hojas de
pergamino de un libro sin tener que desmon-
tarlo, o despegar guardas sin riesgos para la
encuadernacion. Por otra parte tolera muy
bien gran parte de los productos quimicos

leados en la res ion de d
tos. Todo esto lo convierte en un material
muy rentable y util en todo laboratorio que
se dedique a la restauracion de pergaminos.
A pesar de que el precio por metro es muy
caro, si se tiene cuidado en su mangjo, la
inversion se amortiza muy rapidamente

Un aspecto fundamental es el alisado de
las hojas ya humectadas. Como he comenta-
do anteriormente, el pergamino no es igual

piel deshaciendo las arrugas que el paso del
tiempo va dejando en las hojas en pergamino
tanto de los libros encuadernados como en
las hojas sueltas. EI método de estirado que
me parece mas conveniente y que mejor se
adapta a la naturaleza del pergamino es el
que emplea el tensado por el perimetro de la
piel. En un primer momento emple¢ un
método similar al tensado de las camas elds-
ticas. Consistia en un bastidor con clavos
alrededor de su perimetro en el que até unas
cuerdas con unas presillas de aluminio en
sus extremos (los mismos que se emplean en
los vientos de las tiendas de campafia cana-
dienses) para poder tensar a voluntad la obra.
En el otro extremo coloqué clips grandes
(del tipo denominado “Bulldog™) (ver foto-
grafia 1) forrados en sus extremos con espu-
mas (en concreto las de poliuretano emplea-
das en los burletes de las ventanas de las
casas) para evitar que traspasara cualquier
tipo de corrosion o particula metalica de los
clips a la obra. EI método funcionaba muy
bien pero era algo laborioso.

Finalmente encontré una solucion mas
rapida basada en el mismo principio®. En
este caso se emplea una plancha de corcho
grueso o varios cartones en vez del bastidor
de madera con los clavos y unos punzones
de encuadernacién en vez de las cuerdas
con las presillas de aluminio. El método de
trabajo consiste en colocar bajo el perga-
mino, una vez hidratado éste, un carton
neutro con las mismas dimensiones que la
obra, se estira ésta manualmente sobre el
carton y se van aprisionando con los clips
obra y carton de forma que se abarque con
los clips todo el perimetro de la obra. Es
muy importante que se empiece a tensar
desde el centro de cada lado, y siempre
desde lados opuestos cada vez, para asi




obtener una tension lo mas uniforme posi-
ble de la superficie. Si se tensa todo un
lado y luego el de enfrente o el contiguo es
casi seguro que apareceran acumulaciones
de arrugas en los extremos de dificil
correccion. Cada clip se clava sobre el cor-
cho o cartones con los punzones y se deja
secar el conjunto. Existe la posibilidad de
no emplear el carton bajo la obra, en este
caso pueden quedar ligeras marcas a lo
largo de los bordes del pergamino como
consecuencia de la presion de los clips en
mayor o menor medida en funcion del
espesor del pergamino, su rigidez. etc.
Basta con humectar de nuevo ligeramente
y colocar la obra ya estirada con unos lige-
ros pesos para hacer desaparecer estas mar-
cas.

Hay que tener en cuenta que los labora-
torios de restauracion no tienen la misma
humedad relativa a lo largo de todas las esta-
ciones del afio por lo que en ocasiones el
secado se puede acelerar de un modo no
deseado. En el caso de nuestro laboratorio
esto es patente en los meses de verano donde
la humedad relativa cae espectacularmente.
Aungque tenemos colocados humidificadores
por el laboratorio, los pergaminos tienden a
perder rapidamente la humedad por lo que es
conveniente aplicar métodos que retarden el
proceso de evaporacion; tapar el conjunto
con un polietileno, por ejemplo, para hacer
que el secado y estirado sea mas paulatino es
un método simple y efectivo.

Las ventajas de estos métodos de humec-
tacién y estiramiento son varias: permiten
humectar y tensar localmente hojas de per-
gamino en libros encuadernados sin tener
que desmontarlos, se puede asi restaurar un
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Tradicionalmente, los pergaminos en
los que faltaban trozos mas o menos gran-
des del original se han restaurado poniendo
en esas zonas injertos realizados con nue-
vos pergaminos. Los métodos de union
mas comunes eran el cosido del injerto
sobre el original o el pegado con cola
hecha de trozos de pergamino o con gelati-
na animal. En el caso de las grietas y des-
garros la técnica habitual consistia en unir-
las y reforzarlas empleando los mismos

libro sin tener que dafar
fragiles o en las que hay riesgos evidentes de
pérdidas: asimismo permiten humectar y
tensar varias veces las obras hasta corregir
practicamente las arrugas mas persistentes;
mantienen la textura original evitando
impregnar o sumergir la obra en disolventes

pergaminos leados para los injertos de
las zonas perdidas pero exfoliados para
conseguir una piel tan transparente, fina y
resistente como fuese posible.

Un problema es el tipo de pergamino
empleado en la restauracion. Desgracia-
damente no es infrecuente ver trabajos muy

(agua, etanol) o p
hidratantes (polietilenglicol, glicerina). Por
otra parte, el estirado del pergamino siguien-
do este sistema es lo més parecido a su pro-
ceso de elaboracion y el que permite, al
menos en parte, evitar la reordenacion de las
fibras de la piel.

Injertos y Adhesivos

Es éste un campo ampliamente estudiado y
objeto, especialmente en lo referente al tema
de los adhesivos, de continua controversia.

bien reali gracias a la
destreza del restaurador para hacer, por
ejemplo, los injertos lo mds transparentes
posible (hecho éste que en el caso de los
pergaminos requiere gran destreza técnica)
para no perder nada de la legilibilidad del
texto o imagen originales. Sin embargo, no
ha ido pareja la eleccion del pergamino
nuevo escogido ya que, en més ocasiones
de las deseables, es de inferior calidad al
original. Es éste un problema que se viene
arrastrando desde hace afios y ya fue obje-
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to de articulos y ponencias en los afios
setenta’.

La idea es muy simple: si se decide res-
taurar documentacion en pergamino, y mas si
ésta tiene un gran valor por su caracter tnico,
hay que estar dispuestos a gastar dinero.
Desgraciadamente ya no estamos en el medis
vo y no abundan los fabricantes de pergamino
de alta calidad por lo que los pocos que hay
marcan los precios (abusivos casi siempre) a
los que hay que aadir el que incrementan los
intermediarios que no es poco. Actualmente

LUIS CRESPO ARCA

los mejores fabricantes de pergamino de alta
calidad se encuentran, principalmente, en
Alemania, Francia e Italia.

En lo referente al tratamiento de las
grietas y desgarros nosotros venimos usan-
do desde hace un par de afios el producto
denominado Gold Beaters Skin que no es
otra cosa que tripas de cerdo, oveja, etc.,
tratadas y estiradas. Es un producto total-
mente natural que, gracias a su extrema
finura y resistencia, lleva empleandose afios
en otros paises de amplia tradicién en la
restauracion de documentos en pergamino.
Supera ampliamente las prestaciones de los
pergaminos exfoliados pues evita pérdidas
de material (siempre que se exfolia un per-
gamino se sabe que una cantidad mas o
menos grande, dependiendo del grado de
destreza del restaurador y de la calidad del
pergamino, se perdera durante el proceso) y
es mas adaptable, flexible y con un grado
mucho mayor de transparencia que las pie-
les exfoliadas. El grado de transparencia es
muy importante pues en muchas ocasiones
se deben poner refuerzos en zonas ilumina-
das o manuscritas.

Hasta hace pocos afios la técnica mas
extendida para rebajar el pergamino consis-
tia en biselarlo mediante un bisturi. Este
proceso es muy lento y provoca sinsabores
en forma de cortes en el nuevo pergamino
cuando nos aproximamos al limite de reba-
je posible. Este contratiempo provoco la
blsqueda de nuevas salidas a este proble-
ma: se trataba de encontrar un nuevo méto-
do més rapido y que permitiera obtener un
grado equivalente de transparencia. La
solucion se encontré al emplear tornos de
dentista (ver fotografia 2) con las brocas
adecuadas. Es cierto que requiere constan-
cia para adquirir destreza en su uso pero
una vez adquirida, los procesos de realiza-
cion de injertos se aceleran notablemente
respecto al método del rebaje con bisturi.

Una compaiiera de mi laboratorio,
Rosaura Bartolomé, decidio aplicar el siste-
ma de exfoliado de pieles para encuaderna-
cion a la realizacion de injertos en pergami-
no. El proceso que sigue es el siguiente:
dibuja el contorno de la zona perdida en el
pergamino nuevo rascandolo tanto como se
puede con un punzén (ver fotografia 3),
posteriormente levanta el lado carnoso del
pergamino con un bisturi y desde ahi
empieza la exfoliacién tirando de la capa
carnosa y de la flor de pergamino con las
manos (ver fotografia 4). El resultado es
magnifico: la transparencia del injerto asi
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como su resistencia a la traccion es muy
satisfactoria. (ver fotografias 5y 6)

Los adhesivos, como sefalé anterior-
mente, son quiza el objeto de debate mas
controvertido. En la época de mayor auge
del pergamino como material de miltiples
usos (ropas, utensilios, soporte de escritura
y pintura, etc.) se emplearon por igual la
gelatina y la cola de pergamino. Esto fue asi
durante siglos hasta que empezaron a
emplearse las colas sintéticas, polivinilicas
o derivados celulésicos solas o mezcladas
entre si, que se han impuesto mayoritaria-
mente en nuestro pais.

Si se quiere encontrar un examen exhaus-
tivo de los tipos de adhesivos y consolidan-
tes apli al p i iendo la
lectura de obras que se han encargado de
recopilar y analizar tanto los puntos favora-
bles como los débiles de cada uno de los
adhesivos!?.

Personalmente, tras estudiar y probar
todos los que se emplean para la consolida-
cion y pegado de injertos, me he decantado
por el empleo de la gelatina animal. Se la
puede considerar como una “forma fluida de
pergamino”!! que se adapta de un modo total
a las variaciones dimensionales del pergami-
no. Sé que se puede objetar que nos han lle-
gado libros con injertos muy antiguos a los
que rodean grandes manchas marrones.
Estas manchas no son otra cosa que colas de
origen animal degradadas. Esta claro que,
como en todas las profesiones, hay técnicos
chapuzas y técnicos habilidosos. Si se es
descuidado es muy facil dejar rastros de cola
alrededor del injerto y esto no tiene nada que
ver con la bondad o no del producto. He
podido examinar libros con injertos en sus
hojas realizados con una gran destreza que
permanecen perfectamente colocados desde
hace siglos y sin rastro alguno de cola en las
zonas adyacentes a los injertos.

La gelatina animal, como cualquier
material, requiere conocerlo, estudiarlo, pro-
barlo y aprender a usarlo. En el ambito per-
sonal puedo asegurar que a medida que gano
en confianza con ¢él las satisfacciones son
mucho mayores que con cualquiera de los
otros adhesivos que he podido emplear en
mis trabajos de restauracion de pergaminos.

Existe hoy dia una amplia tendencia a
emplear como adhesivos diversos acetatos
de polivinilo. Yo no soy quimico y no puedo
decir cual sera el comportamiento de estos
adhesivos dentro de doscientos o mas afios.
En la actualidad presentan un comporta-
miento razonablemente bueno pues sus pro-
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piedades de adhesion y flexibilidad estin
practicamente intactas. Si he podido exami-
nar libros encuadernados con colas indus-
triales de hace apenas cincuenta o setenta
afios y he visto como se deshacian entre mis
dedos al descomponerse perdiendo toda pro-
piedad adherente.

Montajes para exposiciones

En este apartado hago especial hincapié
en el montaje de pergaminos sueltos, es
decir, todos aquellos, ya sean hojas arranca-
das de libros, bulas, privilegios rodados, etc.,
que no viene encuadernados o cosidos. De
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ladrid,

aqui en adelante siempre que me refiera a
una obra en pergamino me estaré refiriendo
a las hojas sueltas a no ser que indique lo
contrario.

Ya he comentado en otra ocasion, some-
ramente, este tipo de montaje!2 aunque ahora
pretendo explicar méas exhaustivamente el
fundamento teorico del método que nosotros
aplicamos y el modo en que se real

A lo largo del tiempo se han melcado
técnicas muy diversas para montar pergami-

LUIS CRESPO ARCA

realmente el medio ambiental con los
riesgos de aparicion de microorganismos;
por otra parte las cargas electrostaticas
que se generan. Es alarmante observar
como se colocan obras ricas en pigmentos
pegadas o excesivamente proximas a
hojas de materiales acrilicos que los atra-
en de modo fatal e irreversible.

Considerando el futuro de la obra a largo
plazo, el metodo de montaje debe buscar

nos para su pri o
para su exhibicion o prolenuon Creo que
podemos distinguir basicamente cuatro
escuelas:

. La que ignora totalmente la naturaleza y
espiritu del pergamino y que, humede-
ciéndolo y unténdolo de algin tipo de
cola, lo pega totalmente sobre una super-
ficie mas o menos rigida de papel, carton
o madera, poco menos que humillandolo
(al menos ese parece su deseo). Lo deja
como un muerto en su caja. El problema
surge, en gran medida, cuando el perga-
mino se rebela y decide escapar del mon-
taje. Los resultados suelen ser desgarros,
grietas y en mas de una ocasion la rotura
total del pergamino.

. De enfoque similar a la anterior pero en
este caso solo aplicando cola a los bor-
des de la hoja. Los resultados suelen ser
enormes deformaciones en las partes que
corresponden con las diagonales. El per-
gamino siempre cedera por las partes
més desprotegidas, en este caso las no
pegadas.
La que lo considera un papel y por ello lo
monta como tal sujetandolo tan s6lo por un
par de puntos. Sin embargo, el pergamino
no es un material celulésico y por ello no
importa lo cuidadoso que se sea al montar-
lo ni el control que se tenga sobre las con-
diciones de exhibicion: se expandira o con-
traera igualmente.

La que aparentemente acepta el “ritmo

natural” del pergamino y lo mete entre

cristales u hojas de algiin tipo de material
acrilico (incluyo aqui el encapsulado). Es
en realidad un método bastante insensible
hacia la naturaleza del pergamino y que,
desde luego, imposibilita cualquier estu-
dio del soporte. Se suele argumentar que
es el tnico método seguro para guardar

y/o exhibir obras especialmente delica-

das. Con este tipo de montaje surgen

siempre dos problemas a cudl mas grave:
por un lado la incapacidad de controlar

o

o

i

dici les de preservacion
que engloben todos los aspectos, desde per-
mitir el estudio de la obra a su almacena-
miento en los depositos y desde el transpor-
te a su exhibicion en exposiciones. Este tipo
de montaje debe cumplir. pues, varias condi-
ciones si el usuario no quiere tener pérdidas
parciales de vision de la obra o arriesgarse a
que ésta sufra dafos:

unas c

Las hojas sueltas de pergamino deben mos-
trar totalmente sus bordes, especialmente
si se trata de hojas cortadas o arrancadas
de un libro encuadernado.

Debe permitir, si asi se desea, observar
ambos lados del pergamino, incluso si
una de sus caras estd en blanco, pues la
preparacion de la piel es en si misma un
objeto de estudio.

Siempre se debe escoger un carton de cali-
dad de museo por encima de cualquier
otro tipo de material protector. Si se tiene
que emplear algiin tipo de material trans-
parente adicional siempre deberia emple-
arse Melinex® o Mylar* con cuidado de
emplear y montar los de espesor adecua-
do para evitar que se comben y entren en
contacto directo con la obra.

Los cartones se deben colocar de forma que
se pueda exhibir la obra desde el anverso
o el reverso. Ademas deben permitir que
encajen facilmente en las cajas de trans-
porte de obras de arte y que se pueda
extraer o introducir la obra con ambas
manos.

El evitar montar las obras para cada una de
las exposiciones en las que se solicite es
esencial. Se debe buscar ademas una
estandarizacion del proceso de montaje.

El problema principal es pues encontrar
un método que permita controlar siempre la
superficie y dimensiones del pergamino en
caso de variaciones en las condiciones
ambientales del lugar en que se encuentre.
Asi el método de montaje debe permitir, y
adaptarse, a las variaciones dimensionales
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del pergamino de forma que al aumentar la
humedad se contraiga para corregir la expan-
sion del mismo y que, inversamente, al bajar la
humedad se estire para adaptarse al encogi-
miento de éste. Esta claro que se debe evitar
un método que afiada tension al pergamino ya
sea que éste se expanda o contraiga. La idea es
encontrar una técnica y material que se adapte
de una forma mesurada a tales cambios.

Se sabe y admite que el pergamino cam-
bia y sin embargo los métodos de montaje
tradicionales han obviado esta realidad. Asi,
no se puede permitir que se “muevan” por
igual un pergamino con una rica policromia
que uno que contiene un texto escrito con
tinta ferrogalica. La probabilidad de que la
capa pictérica del primero se desprenda en
caso de fuertes cambios medioambientales
es muy grande. Las di i de la poli-

PARA EXPOSICIONES

momento de hacer el montaje. ya sea que se
haga en el mismo lugar donde se va a ubicar
la obra o en un taller aparte, es preferible no
hacer el montaje puesto que no se podrd
garantizar la estabilidad del mismo. Yo
mismo he realizado en varias ocasiones este
tipo de trabajo y he podido comprobar lo
imposible de mantenerlo estable cuando las
condiciones ambientales experimentan
variaciones excesivas. Recuerdo un caso
muy concreto de uno de los primeros traba-

Jjos que realicé con hilos en Madrid, un vera-

no concretamente (las condiciones ambien-
tales en aquel momento consistian en tem-
peratura muy alta y baja humedad relativa).
La obra se trasladé posteriormente a
Almeria, con unas condiciones ambientales
bien distintas a las de Madrid en aquel
haciendo caso omiso de las reco-

cromia es otro detalle importante: no es lo
mismo montar un pergamino con grandes
cantidades de oro, por ejemplo, que uno que
tenga dorada tan s6lo alguna letra capital.

El método que nosotros seguimos intenta
controlar todos estos factores. EI primer dise-
fio de un sistema de montaje de obras en per-
gamino para prestar en exposiciones que tuvo
en cuenta todos estos factores corrio a cargo
de Christopher Clarkson!3 aunque luego el
sistema sufrio modificaciones de materiales y
presentacion con disefios realizados por
Nicholas Pickwoad a fin de ahondar en la
idea de hacer montajes efectivos. ligeros y
que permitan almacenar la obra sin tener que
retirarle el montaje. Aqui explicar¢ ambos
métodos aunque en realidad nosotros en el
Archivo hemos optado por emplear el segun-
do por rapidez de ejecucion y facilidad de
almacenamiento en los planeros de nuestros
depositos. Sin embargo, el método de
Clarkson sigue siendo algo mejor por las
caracteristicas de los materiales que emplea
y por la adaptabilidad de los mismos a la

iante del i

Es muy importante conocer de antemano
las condiciones de HR y T* del lugar donde
se va a exhibir la obra y tratar de adaptar a
las mismas bien las condiciones del taller
donde se realice el trabajo bien el lugar
donde se va a exhibir. Estos métodos estan
pensados para absorber cambios dimensio-
nales de hasta un 15% por lo que es basico
que el lugar de trabajo y de exposicion ten-
gan condiciones ambientales similares. De
no hacerse asi se produciran desprendimien-
tos de los hilos o de las tiras de papel que uti-
lizan rapidamente. En caso de no poderse
obtener con certeza un clima similar en el

mendaciones ambientales que aconsejé. El
resultado fue un desprendimiento de mas del
60% de los hilos.

Un detalle basico es la preparacion del
pergamino. No es necesario, ni en muchos
casos aconsejable, eliminar todos los alabea-
mientos del pergamino a montar. Tanto este
sistema de montaje como el de las tiras de
papel japonés pueden hacer frente a ciertas
desigualdades por lo que un exceso de humi-
dificacion y de la posterior tension durante el
secado pueden ocasionar problemas en tér-
minos de alteracion de las caracteristicas
superficiales y de las dimensiones de la piel,
afectando a la estabilidad de los pigmentos.
Las pieles deberian, simplemente, estar lo
suficientemente lisas como para poder per-
mitir su montaje (hecho éste que queda a jui-
cio del conservador) mostrando su aspecto al
observador de una forma compatible entre el
interés de la obra y de su exhibicion.

Por ejemplo, se debe dejar mas lisa una
hoja suelta de un libro ricamente decorado
que las cartas de archivo que han sido
dobladas para su almacenamiento en el
pasado. Los dobleces indican su uso y
almacenamiento y por ello este tipo de
documentos deberia abrirse y alisarse solo
hasta el punto que permita su estudio y
exhibicion evitando los tratamientos habi-
tuales de planchado como si fueran hojas de
papel. También es importante reparar cual-
quier fisura o desgarro en el documento
puesto que éstas podrian aumentar si se
ponen en tension sin haber sido consoli-
dadas de algin modo. Es particularmente
necesario reforzar todas las fisuras de los
bordes pues es en éstos donde se fijaran los
hilos que forman parte del montaje.
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Asimismo hay que tener claro también
que algunas obras simplemente no son aptas
para su montaje y exhibicion, especialmente
en aquellos sitios donde no es posible man-
tener les de las dici de

LUIS CRESPO ARCA

sando asi el aumento de la superficie del per-
gamino en las mismas condiciones. Al con-
trario, cuando la HR disminuye las fibras
tienden a desenroscarse aumentando su lon-
gitud y andose asi a la ion de

Humedad y Temperatura.

Descripcion técnica
de los métodos de montaje

El Sistema de Hilos de Lino

Clarkson observé y probo diversos siste-
mas antes de llegar a la conclusion de que el
sistema que mejor se adapta al montaje de
las hojas sueltas de pergamino es el que
imita al bastidor empleado para su elabora-
cion. El sistema que ided se prepara con dos
0 mas cartones en los que se realiza una ven-
tana tipo passe-partout. El pergamino se fija
a estos cartones mediante unos hilos de lino
y leando unos adhesi ibll
con las necesidades del pergamino.

la superficie del pergamino en las mismas
condiciones.

Método de Trabajo

Los hilos deben lavarse en agua ligera-
mente caliente y afiadiendo, si asi se desea.
algo de jabon neutro para quitarles cualquier
apresto permitiéndoles moverse con plena
libertad posteriormente. Antes de empezar a
colocarlos sobre el pergamino conviene for-
zar la torsion de cada uno de ellos en sentido
contrario al que traen de fabrica, pues de este
modo se consigue un mayor margen de adap-
tabilidad a los cambios de HR. Este es un
factor muy importante pues dependiendo de
la torsion del hilo aumentaré o disminuira el
grado de adaptabilidad de éste a los cambios

i i del i

Tras probar con una idad de mate-
riales, Clarkson'# opt6 por emplear el hilo de
lino como el més adecuado para absorber los
aumentos o disminuciones de la longitud del
pergamino en funcion de la humedad presen-
te en el medio ambiente tras intentar encon-
trar, sin éxito, un soporte ideal que permitie-
se fijar la hoja suelta de pergamino por todos
sus bordes de forma homogénea de modo
que respondiese de un modo parejo a los
cambios de HR. La idea de su montaje se
basa en el siguiente principio: cuando
aumenta la HR en la atmosfera, las fibras del
lino se expanden provocando un mayor
enroscado de las mismas lo que provoca una
disminucion de la longitud del hilo compen-

Otro factor a determinar es la longitud
que se debe dar a cada uno de los hilos.
Como ya ha quedado establecido cada per-
gamino es diferente y por ello reacciona de
forma diferente por lo que establecer un
patron Gnico no es lo mas apropiado. En
cualquier caso si puedo dar una orientacion
sobre su largo, asi partiendo de una hoja de
pergamino de 20 cm x 15 cm se deben usar
unos hilos que tengan entre 10 cmy 11 cma
los que hay que afiadir otros 2 ¢cm que seran
los dos para pegarlos al p ino y
a los cartones.

Hay que cortar los hilos en igual longitud
y en un nimero que viene determinado por
el perimetro de la obra. Como norma se sue-
len colocar separandolos entre si alrededor
de 1.5 cm. Estd claro que hay que evitar
pegar los hilos sobre zonas con ilustraciones
o texto por lo que la separacion se vera con-
dicionada por factores como éste. Sin embar-
go hay que tener cuidado para evitar grandes
separaciones entre los hilos pues el pergami-

no a un escape a sus apa-
reciendo con seguridad deformaciones en
esas partes.

Cada extremo de los hilos se debe ris-
clar, es decir, con una aguja, punzon o simi-
lar abrir ligeramente las puntas en forma de
abanico (ver fotografias 7 y 8) de forma que
cada hilo abarque el maximo de superficie
sobre el pergamino. Cada hilo debe pegarse
con almidon (de trigo, maiz....) con cuidado
de que no esté demasiado aguado para evi-
tar inducir humedad al pergamino. El
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emplear almidon se debe a una razon sim-
ple: no tiene afinidad alguna con el perga-
mino por lo que ahi se crea una zona de
facil “ruptura” en caso de que se produzcan
cambios dimensionales (ver fotografia 9).
Es mejor que el almidon esté consistente.
dejandolo secar unos segundos tras aplicar-
1o a los hilos y antes de colocar éstos en el
pergamino. Opcionalmente se pueden colo-
car unas pesas ligeras a medida que coloca-
mos los hilos, intercalando papel siliconado
para evitar que éstos se peguen a las pesas.

El siguiente paso es cortar los cartones.
El tamafio de la obra determinara tanto el
grosor de los cartones como su ancho y su
largo. Se deben emplear unos cartones de al
menos 3 milimetros de grosor cada uno para
hojas de pergamino de hasta 30 x 30 cm. El
ancho de la ventana del carton en este caso
deberia ser de unos 7 a 9 cm. Se debe dejar
el margen suficiente para que todos los hilos
queden bien estirados permitiendo ver todo
el contorno de la hoja teniendo claro que la
distancia del borde de la hoja al borde del
carton no deberia ser mayor de 2 a 3 cm.
Esto obedece a dos motivos, en primer lugar
para evitar sobredimensionar el montaje y
en segundo lugar para evitar que, si se deja
demasiado pegado, una dilatacion del perga-
mino pueda llegar a sobrepasar el carton.

Los hilos se deben fijar a uno de los carto-
nes del mismo modo que se hizo para el lado
del pergamino pero en esta ocasion se debe
emplear como adhesivo el acetato de polivini-
lo (cola blanca). Es necesario tener en cuenta
dos factores: primero, se debe pegar solo el
extremo risclado del hilo dejando que el resto
se mueva libremente para que se adapte a los
cambios dimensionales: segundo, al pegar
sobre el primer carton, donde ya estan pega-
dos los hilos con acetato de polivinilo, el
segundo carton, que tapard los hilos en practi-
camente toda su longitud, hay que tener cui-
dado de que éstos no queden aprisionados por
lo que basta con unir los cartones entre si por
los margenes exteriores también con acetato
de polivinilo. Se puede hacer un montaje pro-
tector también con cartones que cubra el con-
junto de forma que se pueda retirar de algin
modo para su exhibicion.

PARA EXPOSICIONES

disefios, etc. Hay tantas variaciones como la
imaginacion y la idad demanden. En

las fotografias sugiero un par de posibilida-
des simples y agradables estéticamente (ver
fotografias 10y 11).

Una de las limitaciones del montaje con
cordeles para algunas colecciones, segin lo
desarrollo C. Clarkson, es que, para evitar
tensiones y deformaciones ulteriores de los
cartones, necesita que ¢stos tengan un passe-

Este sistema puede sufrir modifi
que, aunque no tienen cabida en Archivos y
Bibliotecas por obvias razones de espacio y
manejo, permiten muy interesantes variantes
estéticas. Se puede, por ejemplo, emplear
diversos tipos de marcos de madera en vez
de cartones, lo cual hace que se pueda jugar
con diferentes tipos de maderas, dorados,

partout que doble el ancho y
altura del pergamino a montar si se emplean
dos cartones o que, para compensar el hecho
de poner unos cartones mas cortos, haya que
aumentar el numero de cartones a emplear.
Esto da lugar a un incremento sustancial en
el espacio necesario tanto para el almacena-
miento como para la exhibicion de las obras,
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hecho que resulta crucial para la mayoria de
las instituciones puesto que la falta de espa-
cio suele ser la norma.

Esta limitacion se vuelve particularmen-
te evidente cuando las miniaturas u otros
dibujos y pinturas sobre pergamino necesi-
tan volver a ser montadas y encajar, simulta-
neamente, en marcos ya existentes, una
situacion a la que el sistema de montaje con
cordeles “clasico” no puede adaptarse. Esta
necesidad suele aparecer en colecciones
expuestas dentro de edificios historicos en
los que es esencial mantener los espacios
preexistentes. La respuesta que encontrd
otro erudito en tratamientos de conservacion
de pergaminos, Nicholas Pickwoad, a este
problema fue lo que ¢l denomina “montaje
con cordeles al reverso™. En este método,
los cordeles de lino que aseguran la piel se
llevan alrededor de todo el marco de cartén

o madera, ial ) dos, sobre
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nes. Estas son basicamente ¢l espacio extra
que d los pergaminos asi

junto con el coste de realizar un montaje asi
de complejo. Esto implica que quede fuera
del alcance de muchas instituciones que se
enfrentan a la necesidad de exhibir planos,
mapas y documentos en pergamino con una
importancia archivistica mas que artistica y
cuya exhibicion puede ser solo temporal.

El método de tiras de papel japonés
necesita un rango de humedad estable,
hecho que cumplen la mayoria de las insti-
tuciones antes sefialadas. Al decir estable
no hablo de valores inamovibles y constan-
tes a lo largo de todo el afio en los deposi-
tos sino que las fluctuaciones ambientales
entre estaciones evolucionan de un modo
lento, de forma que la documentacion y los
libros tienen tiempo suficiente como para
poder responder a los cambios sin que les
cambios fisicos dramaticos. Las

el que se monta la piel hasta la parte trasera
del conjunto de cartones o madera del mon-
taje, risclandolos y fijandolos en el centro de
la parte trasera del soporte en vez de hacerlo
en forma radial desde el perimetro de la piel
en los margenes de un marco mayor que la
obra. Sin embargo, este sistema no permite
la observacion simultinea de ambos lados a
diferencia del sistema “clasico” por lo que
cualquier imagen o anotacién del reverso
debe fotografiarse de antemano.

El Sistema de Tiras de Papel Japonés
Como ya he comentado anteriormente, el

método “clasico” de montaje sobre cartones

de C. Clarkson presenta algunas limitacio-

condiciones necesarias en cuanto a espacio
para este tipo de montaje son bastante sim-
ples puesto que las dimensiones del carton
de montaje tan s6lo son algo mayores que
las de la obra y sélo se incrementa el espe-
SOr pero no tanto que suponga un problema
de almacenamiento en caso de querer dejar
montada la obra de un modo més o menos
permanente.

Admite, al igual que en el caso del méto-
do “clasico™, fluctuaciones de los valores de
humedad del ambiente aunque no con unos
margenes tan amplios como el sistema de
hilos puesto que el papel japonés no es capaz
de estirarse o encogerse en modo similar al
hilo de lino. Sobre todo cumple la necesidad
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basica de que las tiras se desprendan de la
obra en caso de que las condiciones cambien
en demasia evitando desgarros o cualquier
otro tipo de daiio al soporte. Lo importante
es tener siempre en mente que el pergamino
o la vitela van a reaccionar con los cambios
de humedad y que este hecho debe estar pre-
sente a la hora de disefar el sistema de mon-
taje y por ello no tratar de luchar contra la
naturaleza de la obra.

El método ha demostrado ser inocuo
totalmente para el pergamino, no importa lo
fino que éste sea. puesto que no hay riesgo
de que se rasgue por las zonas pegadas con
almidon. Si la piel se contrae demasiado, las
tiras se romperan o bien se desgarraran a lo
largo del borde del carton de montaje, evi-
tandole a la piel ulteriores tensiones y previ-
niéndola de dafios. Si la piel no se arruga

demasiado cuando esto ocurre es posible

reparar el montaje reemplazando simple-
mente las tiras partidas. He podido constatar
en trabajos que nuestro centro ha cedido para
exposiciones que han vuelto con algunas
tiras sueltas lo cual nos demuestra bien a las
claras que no siempre se cumplen las normas
sobre humedad y temperatura que demanda-
mos. En este sentido este sistema de monta-
je se puede considerar como una especie de
“chivato” razonablemente fiable de control.

Método de Trabajo

En primer lugar hay que hacer fotos del
reverso en el caso de querer exhibir cual-
quier tipo de informacion que aparezca en el
mismo puesto que el sistema de montaje no
permitird estudiarlo una vez realizado.

El cartén que se elija debe ser rigido.
ligero y i estable. El d i
do de “nido de abeja™ es muy apropiado pero
presenta dos desventajas: es caro y ademas
sus bordes, después de cortarlo, tienden a
descascarillarse. A cambio se puede usar per-
fectamente el denominado “carton libre de
acido para museo”. El mas gordo es de unos
3 mm. y es perfecto para obras de hasta 600
x 600 mm.. En caso de obras con dimensio-
nes mayores basta con pegar varios cartones
entre si con acetato de polivinilo teniendo
cuidado de colocar los cartones con las
fibras a la contra entre si para compensar los
tiros de cada uno de los cartones evitando asi
alabeamientos del conjunto.

Para fijar la hoja de pergamino al cartén
se emplean tiras de papel japonés de fibra
larga (éstas permiten més adaptaciones a los
cambios dimensionales del pergamino que
los papeles de fibra corta) adecuando el gra-

PARA

maje y el ancho de las tiras al tamafio y peso

de la piel a montar. El ancho que suele
emplearse oscila entre 5y 10 mm., cortan-
dose tiras en niimero suficiente para permitir
que sean colocadas perpendicularmente en el
borde del documento a intervalos aproxima-
damente iguales a la propia anchura de las
tiras. Este espaciamiento tan proximo entre
las tiras consigue mantener los bordes del
pergamino bajo control, otorga la suficiente
fuerza para mantenerlo con la tension justa y
evita los riesgos de deformaciones que se
ocasionarian si se adhiriese de forma perma-
nente en un marco.

La longitud de la tira varia de acuerdo
con el tamaiio de la piel pero una medida de
100 a 150 mm. se adapta a la mayoria de los
documentos en pergamino. En las esquinas
conviene emplear tiras cortadas en forma de
“L” que evitan el tener un pegado doble en
esos puntos. Las tiras de papel se fijan al per-
gamino con almidén de maiz o trigo espeso
teniendo cuidado de no fijar mas de 5 6 10
mm. de la tira en la piel (ver fotografia 12).
El otro extremo se pega sobre el carton con
acetato de polivinilo. Con esto se pretende
que la longitud de las tiras permita algunos
movimientos laterales al expandirse (aunque
no de recuperar su forma original) para com-
pensar algo del posible encogimiento.

En primer lugar se fijan las tiras en “L”
de las esquinas. Luego se colocan las tiras en
el centro de cada lado, siendo lo mas habi-
tual colocar también dos o tres mas a cada
lado de éstas. Es importante observar que las
distancias entre las tiras sean constantes,
tanto para evitar que la piel se alabee en
exceso si la distancia entre ellas es mayor de
la recomendada como por motivos estéticos.
Si se quiere, también es factible medir la dis-
tancia total y realizar con mas exactitud la
division entre ellas.

« TECNICAS

PATINA 1011 - 85



TECNICAS +

86 - PATINA 10v1l

Al dejar secar las tiras conviene poner un
ligero peso sobre ellas intercalando un trozo
de Hollytex™ o de Reemay™® para que de este
modo se eviten posibles arrugas en la piel en
las zonas donde se aplica la humedad. Es
bisico que el engrudo esté bien espeso y que
se peguen tan s6lo unos milimetros de papel.
No es importante la direccion de la fibra aun-
que si se desea se pueden orientar todas las
tiras en la direccion del grano para asi apro-
vechar el hecho de que en ese sentido el papel
crece algo mas en presencia de humedad.

Para fijar la piel al carton de montaje es
importante hacerlo en las condiciones

LUIS CRESPO ARCA

ambientales del lugar de exhibicion, por lo
que si es necesario se deberia hacer incluso
en la misma sala de exposicion. Dado que es
necesario tener facil acceso a la parte trasera
del cartén para poder pegar las tiras en el
mismo lo mas conveniente es valerse de
algun tipo de base que eleve el conjunto de
carton y documento (una caja de carton, por
ejemplo, seria valida). Una vez colocado el
carton sobre esta base, y ubicado y centrado
el pergamino sobre el carton, hay que colo-
car, intercalando un trozo de carton o de
poliéster tipo Mylar® o Melinex® para evitar
tocar la obra directamente, pesos sobre el
pergamino para evitar que éste se mueva
mientras se fijan las tiras al carton.

Se empieza a aplicar acetato de polivini-
lo espeso en la parte interior de las tiras del
centro de cada lado. A continuacion éstas

a cefiirse cuidad alrede-
dor del borde del carton que hace de soporte,
teniendo cuidado de que queden perfecta-
mente estiradas y tensas y en posicion per-
pendicular (o al menos tanto como permita
el borde del pergamino) al carton antes de
pegarlas. Una vez fijadas las tiras centrales
se pueden empezar a fijar las de las esquinas
de forma similar. En este caso se tiene que
tener en cuenta que se deben pegar alternati-
vamente las de uno y otro lado y no todas la
de un lado y luego todas las del otro puesto
que asi solo se conseguiria apelmazar el con-
junto evitando dejar las tiras libres. Para evi-
tar este problema se pega primero una del
lado derecho, por ejemplo, y luego una del
lado izquierdo de modo que se forma un
entrecruzado por la parte posterior en el que
todas las tiras quedan pegadas al carton y no
se pegan entre si (ver fotografias 13y 14).

En el caso de tener pergaminos con
superficies muy irregulares se deben emple-
ar cartones que se amolden al contorno de la
obra. No hace falta que sigan milimétrica-
mente cada recodo del perimetro pero si que
adopten una forma similar. Los cartones de
museo se deben pegar, como en el caso ante-
rior, con acetato de polivinilo teniendo en
cuenta que el grano de cada uno de los car-
tones debe quedar perpendicular respecto al
anterior. Si el bloque de cartones se corta a
bisel por el borde interior del conjunto, una
vez ya montado, puede quedar totalmente
invisible por debajo de la piel montada. El
método de fijacion es el mismo que anterior-
mente solo que aqui las tiras se fijan en
angulos rectos respecto a las partes de la piel
en las que se pegan por lo que no quedan
expuestas tan paralelamente como en el caso
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de las picles rectangulares o cuadradas (ver
fotografia 15).

Resumen

Los métodos de restauracion y de prepara-
cion de los documentos para su exposicion
aqui expuestos pueden no ser los mas perfec-
tos a la hora de aportar soluciones a los mul-
tiples problemas que plantea la conservacion
de la documentacion y de las obras graficas
sobre pergamino, sin embargo si proporcio-
nan métodos de trabajo muy efectivos y adap-
tados a este tipo de soporte. Los métodos de
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probado, sobradamente, su permanencia y
durabilidad.

Sin duda, los métodos de montaje para
exposiciones son la novedad mas significati-
va de lo aqui expuesto, dado que. ademis,
son la parte visible y llamativa de los trata-
mientos de conservacion puesto que la con-
templacion de las obras en exposiciones
alcanza a un mayor niimero de estudiosos y
pliblico en general. Espero que hayan queda-
do claros estos métodos y sobre todo, el por-
qué es tan necesario cambiar de mentalidad
a la hora de plantearse la manera de ejecutar
cualquier sistema que deseemos aplicar a
nuestra ds Pienso que se debe

y que
tienen significativas ventajas de operatividad
y coste al poder aplicarse en zonas muy con-
cretas y emplearse materiales que se pueden
utilizar continuamente si se cuidan minima-
mente. El adhesivo propuesto, la gelatina ani-
mal, presenta muchos rasgos comunes con el
pergamino y por ello reacciona de un modo
arménico con €l ante las fluctuaciones de
Humedad y Temperatura ademés de haber

hacer una reflexion, especialmente desde el
colectivo de conservadores y restauradores,
sobre la manera que existe actualmente de
enfocar la restauracion de los pergaminos.
Quiza este articulo sirva para guiar a otros
compaiieros en su busqueda de nuevas posi-
bilidades y con ello mejorar las técnicas que
emplean en cuidar de los documentos que
estan a su cargo. Suerte a todos ellos.
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SOPORTES RIGIDOS APLICADOS A MOSAICOS
PAVIMENTALES. LOS MOSAICOS DE LA VILLA
ROMANA DE ALBALADEJO (CIUDAD REAL)

Margarita Arroyo, Estela de Paz, M: Elena Jiménez y Angel Gea®

La villa romana de Albaladejo (Ciudad Real) ha aportado un interesante conjunto musivo. La
Escuela Superior de Conservacion y Restauracién de Bienes Culturales de Madrid, ha realizado
la extraccion in situ y los primeros tratamientos.

Durante dos campaiias se han elaborado soportes a este conjunto. La tiltima campafia proporcio-
6 a una parte del conjunto de un soporte rigido que pueda ser compatible tanto para la recoloca-
6n in situ como para su v icio también la icion del sopor-
te: capa de lecho y capa base. asi como una historia de los soportes aplicados al tapiz teselar.
Palabras clave: tapiz teselar, soporte rigido, capa de lecho, capa base, panel de nido de abeja,
mortero de reintegracion, tesela, nucleus, arranque, pavimento musivo, cemento, in situ,

RIGID SUPPORTS APPLIED TO PAVEMENT MOSAICS. THE ROMAN VILLA MOSAIC OF
PUENTE DE LA OLMILLA (ALBALADEJO, CIUDAD REAL)

The Roman villa of Albaladejo (Ciudad Real) includes a very interesting group of mosaics. The
Escuela Superior de Conservacin y Restauracion de Bienes Culturales de Madrid (School for
Conservation and Restoration of Cultural Heritage of Madrid) undertook the detachment of these
mosaics as well as the first steps in conservation treatment. For two years, students and teachers
worked during the summer months on the design and implementation of a rigid supporting struc-
ture that would enable further replacement, storage and exhibition. Research was carried out

Jocused on the support composition (mortar layer and base layer) and a historical account of the

different supports applied to tessellated pavements

port, infilling mort

n este trabajo exponemos los resultados

de la intervencion realizada a los frag-

mentos de mosaicos de la villa de
Albalalejo. La Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales de Madrid ha realizado un total de
tres campaiias sobre este pavimento: 1* arran-
que (julio de 1991); 2% soportes rigidos de la
exedra y otros fragmentos ( julio 1992); 3.
soportes rigidos sobre parte de los

essellated pavement, rigid support, mortar layer; base layer; cardboard cell-like sup-
; tessera, nucleus, detachment, checkered pavement, cement, in situ.

cion total del reverso del teselatum, se le pro-
porciono un asiento realizado con dos tipos
de mortero de cal y ridos, cada uno con unas
caracteristicas determinadas (ver Fig. 2). La
capa base del soporte se realizo con poliéster
colado reforzado por fibra de vidrio y un sis-
tema tubular de PVC que se incluyé en la
estructura del composite. Fue esta una alter-
nativa adoptada para la musealizacion de los

cleccionados. El resultado ha

del pasillo n° 3, P3, (julio 2000).

La extraccion del mosaico se realizo bajo
la direccion de Carlos Alvaro, tuvo un caréc-
ter urgente. Algunos pavimentos se encon-
traban 1 y otros con defor i
y lagunas importantes. El tamafio de los
fragmentos extraidos es variable de I ma 2.5
m cuadrados. Tras un engasado en la super-

sido optimo, teniendo como contrapunto el
elevado peso de los fragmentos.

La tercera intervencion! (julio 2000),
dirigida por Angel Gea, profesor del centro,
consistio también en proporcionar un sopor-
te a algunos fragmentos de este conjunto de
mosaicos. Esta vez se intentd utilizar los
materiales mas ligeros y estables entre los
di ible en la idad

ficie el arranque se realizo do sola-
mente el teselatum y algunos fragmentos
muy adheridos del mortero del nucleus.

La segunda intervencion, realizada en la
campafia de 1992, consistio en proporcionar
un soporte rigido a las partes mas represen-
tativas del mosaico, dirigida por Miguel
Peinado, profesor del centro. Tras la elimina-

Funcién del soporte rigido
en los pavimentos musivos
Tras el arranque, el tapiz teselar necesita

un soporte para fijar la posicion de cada tese-
la2. El mortero original es eliminado al des-
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truirse parte de ¢l durante el arranque®. El
nuevo mortero de lecho sera tanto mas id6-
neo cuanto mas semejante sea al mortero ori-
ginal, asi como por su compatibilidad con
los materiales de las teselas (siliceos y calca-
reos). Otra alternativa es utilizar un mortero
0 pasta sintética formada por alglina resina y
carga.

Los fragmentos necesitan una hase

iban destinados, cada una con una denomi-
nacion especifica: statumen, rudus 'y
nucleus), bien directamente sobre el suelo
o sobre una capa aislante y niveladora de
madera, en los suelos himedos (Vitrubio,
L7, cap. 1).

Las fuentes romanas y los restos exhu-
mados testimonian una técnica especial lle-
vada a cabo por los artesanos mas refina-
dos: los embl Se trata de il

resistente a los impactos, con una
mecanica apr0p|ada que pmmla su manipu-

mosaicos de gran calidad técnica y riqueza
iva, que solian ir destinados a

lacion, al ion y recolo- p
cacion in situ. A todos estos requisitos habra
que afiadir una durabilidad y r tes de la comp

ocupar las zonas centrales o mas importan-

de los materiales que conforman el soporte.
La impermeabilidad del soporte es muy
importante para la futura colocacion in situ,
en el suelo, donde actuara como barrera de la
humedad. Evitara el transporte de sales solu-
bles que puedan afectar en su cristalizacion a
los materiales de las teselas: ceramica, pie-
dra y vidrio. En resumen el nuevo soporte
habré de ser util tanto para una recolocacion
como para el almacenaje y exposicion.

Tipos de soportes utilizados
para pavimentos musivos

Un gran numero de los materiales utiliza-
dos tradicionalmente, para sustentar los tapi-
ces teselares arrancados de su bases, han
sido poco idoneos (Bassier. 1977: 65).
Dividiremos en periodos la historia de estos
soportes musivos:

1. Desde su elaboracion

icion. Estos paneles eran
elaborados en grandes centros de produc-
cioén, ubicados generalmente en ciudades.
El tapiz teselar era colocado sobre un
soporte rigido de marmol, madera o una
cubeta de terracota (Smith, 1985: 134). Los
operarios solo debian de recolocar en el
centro del mosaico en elaboracién el
emblema con su soporte. Por tanto estos
fueron los primeros soportes que hicieron
transportables mosaicos de un gran valor
artistico, desde los centros de produccion a
otros lugares muy alejados.

Soporte rigido de sulfato de cal:
yeso y escayola.

Este tipo de soporte destaca por su efec-
tividad inmediata, aporta estructura al tapiz
teselar. Pero incrementa considerablemente
el peso de los fragmentos. La escayola es
fragil, no absorbe bien las vibraciones pro-
ducidas por golpe= es muy higroscopica, y

s.XIX, hasta mediados del XX. En este perio-
do se utilizan: cera, yesos y morteros de cal.

2. Desde los afios 40 a principio de los
70. Utilizacion generalizada del cemento
(Portland) armado con emparrillados de hie-
rro. Han sido las intervenciones mas dafinas
para la conservacion del tapiz teselar. Gran
parte de estos mosaicos han tenido que ser
tratados de nuevo (Yagiie, 1994).

3. Un tercer periodo se inicia en los afos
70 y llega hasta nuestros dias, con la utili-
zacion de resinas sintéticas, tanto en los
morteros como en la elaboracion de estrati-
ficados. Los nuevos materiales posibilitan
un conservacion satisfactoria del tapiz tese-
lar y una gran ligereza en el peso de los
fragmentos.

El soporte musivo en época romana
estaba totalmente normalizado: sobre capas
de argamasas a base de cal, arena y rellenos
pétreos o ceramicos reducidos a gravilla o
polvo (dependiendo de la capa a la que

transmite sol salinas al tapiz teselar.
Por ello se desecha como material valido
para soporte en la recolocacion in situ. Sin
embargo son materiales muy utiles para los
tratamientos provisionales de los pavimentos
musivos: lagunas, sellados etc...

Soporte rigido de cemento armado

La introduccion del cemento (Portland)
formando parte de los morteros de reintegra-
cién y estructurales en Bienes Culturales lo
situamos en los afios cuarenta. Las alteracio-
nes producidas son inmediatas en el mosai-
co, se produce un abombamiento de la placa
por la retraccion del cemento. Un pulido de
la superficie volvia al plano el tapiz teselar;
asi fueron tratados la mayoria de mosaicos
de nuestro pais, incluidos algunos de los
expuestos en el Museo Arqueologico
Nacional. El deterioro continua con la apor-
tacion de sales solubles y su cristalizacién en
superficie. Por tanto queda totalmente des-
cartado en la actualidad este tipo de soportes
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Existen toda una serie de recur-
sos temporales para manipular
el tapiz teselar el soporte
definitivo. En este caso paneles
de aglomerado pero pueden ser
cimbras, bastidores (Cassio y
Nardi, 1986).

En algunos casos no se elimina
totalmente el mortero original,
nucleus. En tratamientos como
(Chantriaux, 1986), sobre todo
cuando tenemos una extraccion
¥ reposicion inmediata in situ,
respeta la capa de lecho sobre el
tapiz teselar, da mayor solidez a
las teselas, que de otro modo
solo estarfan unidas por el enga-
sado.
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Plano 1. Pasillo 3 de la villa
romana de Albaladejo
Dibujo realizado bajo

la direccion de D. José
Raboso y los alumnos

del curso 1992, especialidad
Arquelogia.

1. Fragmento de mosaico,
previo a la intervencion:
Vista del reverso del tapiz
teselar. El engasado

del anverso.
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tanto para la recolocacion in situ como en el
ambito museistico.

Soportes rigidos de resina
epoxi y poliéster

Han sido ampliamente utilizados (Wihr,
1977: 58; Blassier, 1977: 73). En un princi-
pio como morteros sintéticos (Fig.1) y poste-
riormente sobre morteros mas reversibles
formando estratificados con fibra de vidrio
(Fig.2 y Fig.3). Se trata de soluciones apro-
piadas y con un costo intermedio. La realiza-
cion del estratificado sobre la pieza resulta
siempre engorrosa tanto por el control
ambiental para la catalizacion de las resinas
(epoxi y poliester) como para la salud del
restaurador.. La practica nos ha mostrado la
debilidad de estos soportes por los bordes de
las placas, con el continuo traslado y erosion
en los fondos museisticos. En la actualidad
se prefieren los soportes ya prefabricados,
mas costosos, pero con menor coste de horas
de trabajo del restaurador

Soportes rigidos con
conformados prefabricados

La introduccion de materiales muy lige-
ros y resistentes en el campo de la conser-
vacion es reciente, afios 70 y 80. No son
materiales especificos para  Bienes
Culturales sino que proceden de otros cam-
pos como la aerondutica. Han sido aplica-
dos como soportes principalmente de pin-
tura mural (Rodriguez, 1994: 204) y mosai-
co. El soporte mas utilizado para pavimen-
tos musivos es panel de nido de abeja: un
sandwich con revestimento exterior epoxi-
dico y estructura interna alveolar de nido
de abeja en aluminio (Fig. 4). Este tipo de
soporte permite una posterior recolocacion
in situ, por su impermeabilidad y una
reduccion de peso considerable, hasta un
cuarto con respecto a los soportes de
cemento armado (Yagiie, 1994: 63).

Tratamiento realizado al conjunto

de mosaicos de Albaladejo, CR.

El objetivo de la campafia, julio 2000, era
la realizacion de un soporte rigido a cada
uno de los fragmentos de mosaico que com-
ponian el pasillo 3, del peristilo, (ver plano
1). El fragmentado y extraccion se realiz6 in
situ, y posteriormente fue almacenado en el
museo provincial de Ciudad Real.

Documentacién

La documentacion fotografica, previa al
tratamiento, (ver fotografia 1). Cada frag-
mento fue documentado por su reverso, mos-
trando el mortero desintegrado de nucleus y
rudus. La superficie teselar se encontraba
engasada con un adhesivo vinilico.
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Se realizo el dibujo sobre papel milime-
trado, a escala 1:5, indicando todas las alte-
raciones presentes: raices de desarrollo ver-
tical y horizontal, antiguas reintegraciones
en escayola, teselas desubicadas, lagunas,
restos de mortero, presencia de tierras. ..

H
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Valoracion de alteraciones
y estado de conservacion

Constatamos la debilidad del mortero que
se encontraba descohesionado y dejaba las
teselas sin ningun tipo de sostén. Lo mismo
ocurrié con el engasado que con el almacena-
miento prolongado, diez afios, habia perdido
su funcion adhesiva y en algunos puntos su
capacidad de sostener el tapiz teselar, dejando
teselas libres, (ver fotografia 2).

Durante el arranque, que se realiz a de elaboracion del soporte. La adhesion pro- | 2. Principales alteraciones
nivel de nucleus, las teselas reaccionaron de  visional de teselas se realizé con nitrato de | del reverso del mosaico:
diversa manera segin los materiales consti-  celulosa, estas teselas quedaran posterior- | descomposicion del nucleus
tuyentes. Las calizas fueron las mas resis- mente fijadas como el resto en un lecho de | ¢ #portantes lagunas

. ocasionadas por
tentes lo contrario a las teselas de pizarras  mortero. ; £
crecimiento de raices.

que se exfoliaron dividiéndose en parte con A continuacion se procedio a eliminar el
el mortero del asiento y otra parte siempre mortero original que habia perdido, tras el
mas pequefia, con el engasado arranque, su funcion sustentante, asi como

cualquier resto importante que impediria la
Limpieza correcta adherencia de las nuevas capas de

Previa a la retirada del mortero original, ~mortero al realizar el nuevo soporte. Para
se adhirieron las teselas libres en su lugar ello se emplearon diversos tipos de procedi-
original, cuya huella quedaba en el engasa- mientos mecanicos en funcién de la resisten-
do. Seguimos actuando sobre el reverso del  cia del mortero a eliminar. desde los morte-
tapiz teselar, como durante todo el proceso ros descohesionados hasta los mas silicata-

S O T D RO =
"~resina epoxi mas carga

apiz teselar

mortero de lecho

estratificado de paliester

fibra de vidrio y refuerzos tubulares

- tapiz teselar

- mortero de lecho y capa adhesivo epoxi
% - poliestienc extiuido

— ificado de resina epoxi y fibra vidrio

R PR D
-capa de lecho y capa adhesivo epoxi

-panel de nido de abeja

- tapiz teselar

~mortero de lecho y capa de adhesivo epoxi
"o —poliestireno extriidn

A _capa de adhesivo epoxi

" panel de nido de abeja

Fig. 5.

Soportes rigidos aplicados a mosaicos pavimentales.
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mejor resultado fue el obtenido con los
vibroincisores, eliminaban el mortero en
pequeiias escamas, sin levantar nada de mor-
7 $9 e sy e
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durante este proceso hubo teselas que se
despegaron del engasado por lo que fueron
adheridas con nitrato de celulosa. Aquellas
que se encontraban desubicadas desde un
principio se retiraron, guardandose en bol-
sas debidamente etiquetadas, para recono-
cer su procedencia. Constituyo un criterio
basico de nuestra intervencion la no reposi-
cién de teselas no documentadas por la
huella.

Hubo zonas en que el mortero se mostra-
ba especialmente resistente. La humectacion
del mismo con bayetas impregnadas en agua,
ablandaba ligeramente la superficie y facili-
to la limpieza mecanica.

Cuando se alcanz6 el nivel de homoge-
neizacion de la limpieza deseado, aquellas
teselas que sobresalian en exceso del resto,
fueron rebajadas mediante torno hasta llegar
a una altura media, de modo que cuando se
aplicara el mortero de reintegracion permi-
tieran una superficie igualitaria y permitiera
un soporte ligero.

El disefio decorativo se pudo apreciar
con més claridad, aunque por el reverso,
una vez eliminado el mortero (ver fotogra-
fia 3). Con una carta de colores preestable-
cida para diferenciar los distintos grupos de
teselas, se realizaron unos calcos sobre
polietileno, a escala 1:1. y se agregaron a la
documentacion de cada uno de los frag-
mentos (ver fotografia 5).

el &
tay

3. Vista del reverso

del mosaico, tras la
eliminacion mecdnica

del mortero romano.

4. En primer plano
limpieza del anverso

v detras limpieza mécanica
del anverso: eliminacion
del mortero.
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dos. principalmente el que formaba el lecho
de las teselas, (ver fotografia 4).

Con las brochas se eliminaron de la
superficie el polvo y restos de arena. Con
bisturis, escarpelos y espatulas, se retiraron
los restos de arena adheridos a la gasa asi
como parte del mortero mas blando.

El micro torno y el vibroincisor se
emplearon para eliminar la mayor parte de
las acumulaciones de mortero. El cincel y el
martillo se usaron principalmente para elimi-
nar las reintegraciones de escayola. Este
método también se utilizo, de modo excep-
cional, en zonas donde el mortero era inmu-
ne a las anteriores acciones mecanicas, dada
su extrema dureza por encontrarse completa-
mente mineralizado. El uso fue restringido
pues tenia el riesgo de facilitar el desprendi-
miento de las teselas con menor agarre, debi-
do a la fuerte vibracion que produce. El

precauciones,
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Consolidacion del reverso del tapiz

Las teselas de pizarra, color verde, dada
su extrema fragilidad (exfoliaciones, des
prendimientos en forma de lasca) y escas
dureza (podian incluso ser arafiadas con la
ufia) necesitaron un tratamiento de consoli-
dacion en profundidad. El copolimero acri
lico Paraloid B72 disuelto en tolueno al 5
%, asegurd una buena penetracion y
correcta consolidacion. Se aplicé por
goteo. empleando pinceles y jeringuillas,
evitando la aplicacion mediante impregna-
cion directa.

Realizacion de soportes

Dos caracteristicas basicas determinan la
eleccion del soporte:

« almacenamiento en museo o exposicion

« recolocacion in situ

El nuevo soporte debe responder a las
dos exigencias anteriores, respondiendo
con poco peso, adecuadas propiedades
mecénicas de resistencia, facilidad el
manejo de las piezas, impermeabilizacion
del tapiz teselar si es colocado in situ y
reversibilidad. El soporte debera responder
a las situaciones anteriores sin tener que
adaptar e intervenir la obra para cada situa-
cién.

El soporte constara de:

1. Un lecho del tapiz teselar. que podra
ser sintético: adhesivo mas carga (fig. 1) o
mortero tradicional (fig. 2). Esta capa susti-
tuye al nucleus o capa de asiento retirada
mecanicamente. Tradicionalmente se realiza
en los procesos de restauracion, con morte-
ros de cal y cargas finas generalmente polvo
de marmol y silice.

2.Soporte rigido, formado por un estra-
tificado de resina epoxi, poliéster (fig. 2 y
3), o una estructura mas compleja tipo
aerolam (Ciba Geigy) o panel de nido de
abeja (fig. 4 y 5). Constituye el soporte
base de cada fragmento. La adhesion de
esta capa estructurante al lecho del tapiz
teselar se realiza mediante adhesivos epo-
xidicos. La transicion de las dos capas
puede suavizarse mediante una capa aislan-
te de espumado: poliuretano o poliestireno
(fig. 3 y 5), con ello aumentamos la rever-
sibilidad. En nuestro caso consideramos ya
suficientemente reversible el mortero utili-
zado en el lecho teselar. mortero tradicio-
nal reforzado con un adhesivo acrilico al
agua. De lo contrario hubiéramos tenido un
aumento en el grosor del soporte total, que
puede ser problematico en una recoloca-
cion in situ. Sin embargo la capa de inter-
vencion, facilita un perfecto aislamiento
del tapiz teselar y una reversibilidad menos
costosa a nivel de tiempo invertido y mejor
absorcion de vibraciones, ocasionadas por
golpes.

Siguiendo estos principios procedimos
del siguiente modo:

En primer lugar se cortaron con sierra
caladora unas bases de aglomerado, comple-
tamente lisas sobre las que poder trabajar
con cada fragmento. Las planchas sobre las
que se sustentaban los mosaicos en el alma-
cén se encontraban alabeadas por el peso de
cada fragmento.

La capa base de los soportes se realiza-
6 sobre planchas de Aerolam de 15 mm de
grosor cortadas siguiendo el contorno del
mosaico, usando como patron los calcos
definitivos y dejando de margen aproxima-

« TECNICAS.

5. Documentacion del
reverso, calco sobre
polictileno, escala I:1.
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6. Amorterado del tapiz
teselar; con un mortero
de cal y drido, reforzado
con resina acrilica.
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damente 6 cm. Este borde sobrante, permi-
tird el posterior manejo de las piezas de
mosaico sin tener que ejercer fuerza sobre
los bordes del tapiz teselar y evitando pues
la erosion de los bordes originales. Si el
mosaico fuera recompuesto in situ, se eli-
minarian los bordes para el encaje de las
piez

Tras realizar numerosa pruebas con dis-
tintas cargas, en diferentes proporciones, se
eligieron dos morteros sintéticos por su es
bilidad y adecuada resistencia para realizar
la capa de lecho del tapiz teselar.

Se decidio realizar dos tipos diferente de
morteros. El primero se elabord a base de
cal, para aplicar como soporte de las teselas,
puesto que tenia mayor resi: El segun-

a-

rior nivel de la superficie. Estas alteracio-
nes se corrigieron humectando las teselas.
que se encuentran todavia engasadas en su
anverso, con agua mediante aspersion y se
colocaron sobre los mosaicos pequefios
sacos de peso ligero para aplanar el tapiz
teselar.

A cada fragmento de mosaico se le apli-
co en las lagunas, (faltas de teselas).el mor-
tero de reintegracion, dejandolo al mismo
nivel de las teselas. Una vez seco se aplico el
mortero de la capa de lecho por toda la
superficie (cubriendo, por tanto, el mortero
de lagunas), y extendiéndolo con un espesor
uniforme de unos 15 mm. para no aportar un
exceso de peso al soporte. Ambos fueron

icados con fas espatulas, presio-

do se reservo para relleno de las lagunas més
extensas. por ser més deleznable y permitir
ser eliminado con mayor facilidad, previen-
do que en el futuro se decidiera hacer algin
tipo diferente de intervencion sobre las rein-
tegraciones (Yagiie, 1994: Mantinho y
Beloto, 1986) (ver fotografia 6).

Componentes de los morteros:

a) mortero base:

1 vol. de marmolina gruesa

2 vol. de cuarcita

1 vol. cal y Acril

(diluido en H20 al 10%)

b) mortero de reintegracion de lagunas:

1 vol. de marmolina fina

2 vol. de marmolina gruesa

2 vol. de cuarcita

1 vol. de Acril (diluido en H20 al 10%)

La superficie del tapiz teselar mostraba
ciertas irregulares que impedirian el poste-

nando bien el mortero contra las teselas, de
modo que penetrara entre los espacios
interteselares y aportara mayor resistencia.

El proceso de secado durd varios dias,
tras lo cual se pudo comprobar que el morte-
ro no se agrietaba, no se desprendia y no se
habia vuelto deleznable.

Antes de proceder a la adhesion se
hicieron con tornos, sobre el mortero seco.
una serie de incisiones, a modo de llaves,
que facilitaran posteriormente el agarre del
adhesivo que uniria el mortero con el sopor-
te: Aerolam. Asi mismo, se volvieron a
rebajar todas aquellas aristas agudas de
teselas que sobresalian ligeramente del
mortero impidiendo el pleno contacto con
dicho soporte. El mortero fue nivelado para
prepararlo para la adhesion de la capa base
del soporte.

La adhesion de las planchas de Aerolam
se realizaron con una resina epoxidica

<
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SOPORTES RIGIDOS APLICADOS A MOSAICOS PAVIMENTALES

(Fetadit 55/63) extendida uniformemente
por toda la superficie, colocando peso a con-
tinuacién, sobre las paneles de nido de abeja,

para mejorar la adhesién (ver fotografia 7).

Embalaje

Una vez polimerizado el adhesivo, se dio
la vuelta a cada pieza de mosaico y se reali-
76 un engasado perimetral para prot

-
todos los bordes del mismo. Este fue confec-
cionado con gasa de algodén y Paraloid al
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7. Fragmento de mosaico,
finalizado el proceso.
Observamos el reborde
sobrante que facilita

el manejo y evita

la erosion de la placa.
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DEL PROCESO DE REINTEGRACION CROMATICA

José Manuel de la Roja de la Roja *

A partir de la observacion de la forma de efectuar el proceso de reintegracion cromatica por dife-
rentes restauradores, se plantea una serie de cuestiones que evidencian una problemitica comiin
en su desarrollo. Ante esta problemética se propone una nueva herramienta para llevar a cabo el
proceso de reintegracion, fundamentada en la utilizacion de unas tablas o cartas cromticas como
sistema de referencia cromitico; su uso permite que el restaurador pude identificar en las mis-
mas el color a reintegrar, en sus : amarillo,
magenta y cian, asi como en los porcentajes de cada uno de ellos, de mods que pueda reprodu-
cirlo de nuevo por cualquiera de las téenicas tradicionales. Algunos de los resultados de la valo-
racion de esta nueva metodologia, en relacion a la ayuda que aporta al restaurador, son mostrados
y discutidos en este trabajo.

Palabras clave: restauracion, reintegracion cromatica, tablas o cartas cromaticas, tricromia.

A NEW METHODOLOGY ON THE WAY TO DEVELOP
THE COLOUR RESTAURATION PROCESS.

From the observation on the way 1o develope the colour restauration process by different con-
servators, a set of questions are established. These matters show a similar problem in its deve-
lopment. To this difficulty, a new tool is preposed to carry out the reinstatement process. This tool
is based on colowr (irichromatic) tables or charts. With this system it's possible o identify the
colour to be restored on the basis of its trichromatic components, using the chromatic reference
tables or charts for guidance. In this way, the conservator can know beforehand what colours
should be used and in what proportion they should be applied. Some results of the valoration of
this new tool, in relation 1o help which suppors the conservator; are shown and discussted in this

work.
Keywords: restoration, colour restoration, chromatic tables or charts, trichromy.

| proceso de reintegracion cromatica

que tiene lugar en la restauracion de una

obra de arte, consiste en la igualacion
cromatica de las faltas o lagunas con res-
pecto al color adyacente. Este proceso de
reintegracion, puede realiz gin dife-
rentes técnicas especificas, como son entre
otras, el tratteggio, el puntillismo y la abs-
traccion cromatica. Cualquiera que sea la
técnica utilizada, la reproduccion cromatica
del area reintegrada es llevada a cabo de
una forma empirica, y se apoya tanto en los
conocimientos que se tengan sobre la teoria
del color, como en la experiencia desarro-
llada en la ejecucion de la técnica; a lo que
habria que afadir la propia intuicion del
restaurador.

A partir de la observacion de distintos
ejercicios de reintegracion cromatica, efec-
tuados por los procedimientos tradicionales
como son tratteggio o rigattino, puntillis-
mo, etc., pueden plantearse las siguientes
cuestiones.

rse s

ccion * Ante un

especifico como
puede ser la reintegracion de unos colores
determinados mediante un sistema de reinte-
gracion concreto, por ejemplo puntil
los resultados obtenidos por varios restaura-
dores difieren de forma notoria. Esta dife-
rencia se aprecia tanto en los resultados en
si, como en la ejecucién desarrollada para
obtenerlos (Fig. 1).

En relacion con este Gltimo aspecto, y
en cualquier caso sin valorar lo acertado
del resultado obtenido, se puede observar
como cada uno de los restauradores utili-
zan colores diferentes para resolver la rein-
tegracion de un mismo color: es decir, para
efectuar la reintegracion de los colores
verde y marron planteados, los restaurado-
res han utilizado diferentes paletas de colo-
res (cuadrol).

El uso generalizado de distintas paletas
de colores para realizar la reintegracion de
un mismo color, muestra por parte de algu-
nos restauradores, una falta de correlacion
entre la praxis y la teoria del color, y mas
concretamente en lo que respecta a su repro-

smo,
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duccion; de lo que se podria deducir la
carencia de una metodologia comtin.

Por otra parte, el hecho de utilizar paletas
de colores de una amplia variedad incremen-
ta la posibilidad de interaccion entre los mis-
mos y, en consecuencia, la posterior varia-
cién cromatica de la reintegracion efectuada,
ya que en ninguin caso se asegura la utiliza-
cién de los colores mas estables, testados
con anterioridad.

« En algunos casos, se inicia la reintegra-
cion sin saber a priori que colores se van a uti-
lizar para obtener el color a reintegrar. Esta
hipdtesis la corrobora el hecho de que durante
el proceso se aprecien ciertas rectificaciones o
bien ensayos previos (Fig. 2). Estas rectifica-
ciones se ponen de manifiesto en aquellos
casos en que una vez utilizado un determinado
color y comprobado que el resultado cromati-
co obtenido no es el adecuado, se deja de apli-
car; de esta forma se pueden observar en la
reintegracion efectuada algunas areas donde
se ha aplicado ese color de forma parcial. En
otros casos, para determinar los colores ade-

cuados que se deben utilizar, se realizan ensa-
yos previos en otra superficie distinta a aque-
Ila sobre la que se realiza la reintegracion, tal
como papel o incluso la propia paleta. En cual-
quier caso, los aspectos mencionados indican
que, en esos casos, se hace un uso del color de
una forma intuitiva.

« En otras ocasiones, se efectia la reinte-
gracion mezclando en la paleta diferentes
colores para luego aplicarlos directamente
(Fig.3). De esta forma, el resultado que se
obtiene corresponde a unos colores sucios,
apagados, ya que entre ellos tienden a neutra-
lizarse cromdticamente. Estas caracteristicas
hacen dificil conseguir una igualacion croma-
tica en cualquiera de sus aspectos: tono, satu-
racion y luminosidad, respecto a los colores
adyacentes, debido a su falta de vibracion cro-
matica (Casazza, 1992:29-37, 65-73).

Metodologia

En base a las cuestiones planteadas, y
con la intencién de ayudar a resolver los

Color Verde

Color Marrén

+ Azul ultramar, amarillo, ocre y carmin
« Amarillo limén, cian y carmin
+ Cian, amarillo limén y azul ultramar
+ Azul prusia y amarillo
« Blanco y verde
* Amarillo limén, verde viridian,
azul ultramar y rojo.
« Amarillo, azul y rojo
« Azul, amarillo y carmin
« Verde, blanco y magenta
« Verde claro, blanco y cian
« Amarillo, azul y verde claro
« Azul, amarillo y blanco
« Verde, magenta y blanco
« Cian, amarillo y blanco
« Amarillo, blanco, verde y cian
« Verde, amarillo y azul oscuro

« Ocre, tierras, bermellén, ultramar

« Azul ultramar, rojo, naranja y amarillo
« Siena, rojo y amarillo

« Amarillo y magenta

* Rojo, amarillo y tierra

« Amarillo, marrén, granate, verde musgo
« Amarillo, carmin y verde

« Magenta, amarillo y azul

* Rojo, amarillo y verde

« Ocre y bermellén

+ Amarillo, ocre y naranja

+ Ocre, amarillo, magenta y azul

* Rojo, amarillo, azul y ocre

+ Magenta, amarillo y marron

+ Ocre, amarillo y bermellon

« Rojo, amarillo y ocre

« TECNICAS.

Fig. 1. Ejemplos de
reintegraciones realizadas
por distintos restauradores
mediante la técnica de
puntillismo. Ampliacion: X2.
(La imagen esta ampliada al
objeto de poder valorar

la ejecucion de los distintos
trazos de la reintegracion;
indicar que, para la
valoracion del resultado
obtenido, serd necesario
observar la imagen a una
distancia tal que los puntos no
se aprecien de forma aislada).

Cuadro 1.
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Fig. 2. Ejemplos de
reintegraciones efectuadas por
distintos restauradores, en
los que se puede apreciar
rectificaciones en los colores
utilizados para efectuar la
reintegracion. Ampliacion
X2.5. (La imagen estd
ampliada al objeto de poder
valorar la ejecucion de

los distintos 1razos de la
reintegracion; indicar que,
para la valoraciin del
resultado obtenido, serd
necesario observar la imagen
a una distancia tal que los
puntos no s aprecien

de forma aislada).

Fig. 3. Ejemplos de
reintegraciones monocromas o
colores planos. Ampliacion
X2,5. (La imagen esta
ampliada al objeto de poder
valorar la ejecucion de

los distintos irazos de la

reintegracion; indicar que,
para la valoracion del
resultado obtenido, serd
necesario observar la imagen
a una distancia tal que los
puntos no se aprecien

de forma aislada).
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inconvenientes descritos, se ha desarrolla-
do una nueva metodologia como herra-
mienta de ayuda a las técnicas de reinte-
gracion tradicionales (Roja, 1999b: 41-42;
Roja y San Andrés, 1999: Roja y San
Andrés, 2000), con el objetivo de que el
proceso de reintegracion se efectiie de
modo que se conozea a priori los colores
que deben ser utilizados, asi como sus pro-
porciones aproximadas.

En primer lugar, esta metodologia se
basa en la teoria del color que hace posible
su reproduccion, y que se fundamenta en el
conocimiento de las leves de mezcla aditi-
va, en cuanto a los colores luz, de mezcla
sustractiva, en relacion a los pigmentos, y
ley de mezcla dptica en cuanto a la percep-
cion del trazado de signos efectuado en la
reintegracion.
i1 segundo de los fundamentos en que se
basa esta metodologia es la utilizacion de
Ginicamente tres colores: amarillo, magenta y
cian, en diferentes porcentajes de punto.

Asi, cualquier color a reintegrar se puede
descomponer en sus componentes tricroma-
ticos: amarillo, magenta y cian, y en los por-
centajes de cada uno de ellos, de forma que
siguiendo esta metodologia se pueda de
nuevo reproducir por las distintas técnicas
tradicionales (Roja, 1999a: 276-294).

JOSE MANUEL DE LA ROJA DE LA ROJA

Por tltimo, el tercer fundamento de esta
metodologia es la utilizacién de unas tablas
o cartas cromdticas como sistema de
referencia cromatico (Fig. 4).

Estas tablas corresponden a un amplio
muestrario de colores dispuestos de forma
ordenada en base a sus componentes tricro-
maéticos y sus diferentes porcentajes
(Astrua, 1982: 235-257; Kiippers, 1992:78-
79; Kiippers, 1994: 21-119).

La amplitud de la gama cromatica estd en
funcion de los incrementos de los porcenta-
jes de signos (puntos, lineas. etc.), o cual-
quier otro disefio gréfico vilido para su apli-

cacion en reintegracion, tomado como base.
Asi, por ejemplo, si la tabla o carta cromati-
ca se realiza tomando como incrementos un
10%, la amplitud de la gama sera de 1.000
colores, y si el incremento es de un 5% la
amplitud de la gama serd de 8.000 colores.

En estas tablas cromaticas, los colores a
reintegrar se pueden identificar (Fig. 5),
por métodos visuales o bien por métodos
colorimétricos. de forma que éstos pueden
ser especificados a partir de sus componen-
tes tricr i sus corr di
porcentajes (Roja, 1999a: 276-285).

Una vez identificado el color en las
tablas, su lectura tricromatica se hara de la
siguiente forma (Fig. 6): suponiendo que el
color identificado corresponde al color
enmarcado en negro grueso, obtendremos
en el margen superior izquierdo, siguiendo
la linea A, el porcentaje de color amarillo,
en este caso del 50%: en sentido horizon-
tal, siguiendo la linea B, se indica el por-
centaje de color cian, en este caso del 30%:;
y siguiendo la linea vertical, direccion C,
se indica el porcentaje de color magenta,
en este caso del 60%.

Asi, el color identificado (Fig. 6)
corresponderia a un 50% de amarillo, un
30% de cian y un 60% de magenta. La apli-
cacién de estos colores en sus correspon-
dientes porcentajes, guiandonos segin las
tablas cromaticas. permitird conseguir el
color a reintegrar.

Con el fin de determinar la ayuda que
esta metodologia puede aportar al restaura-
dor en el proceso de reintegracion, se ha
procedido a la realizacion de un test de
valoracion de la misma, entre alumnos de
restauracion y restauradores profesionales
con distintos grados de formacion y expe-
riencia (Roja, 2000: 107-110).
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Este test de valoracion consta de dos
tipos de ensayos: en ambos, el restaurador
asi como el estudiante de r i

Una vez concluida la reintegracion, se
formulan una serie de cuestiones sobre la
j ion de la rei

deben realizar la reintegracion de dos
zonas con el fin de igualarlas a un deter-
minado color marrén y verde, respectiva-
mente.

En un primer ensayo, se les solicita que
lleven a cabo la reintegracion de estos
colores mediante la técnica de puntillismo
y con acuarela y siguiendo el criterio que
normalmente utilizan; es decir, pudiendo
utilizar el nimero de colores que estimen
oportuno. Las figuras 1, 2, y 3, mostradas
al inicio, corresponden a algunos de los
resultados de este primer ensayo.

Una vez concluida la reintegracion se
formulé una serie de cuestiones respecto a
la reintegracion efectuada, tales como, el
numero de colores utilizados, ensayos pre-
vios realizados, rectificaciones, etc.

En el segundo ensayo, la reintegracion
cromatica de los colores anteriores se
lleva a cabo utilizando las tablas o cartas
cromaticas como sistema de referencia
cromatico. Como etapa previa a la realiza-
cion de este ensayo. se explico el funda-
mento de estas tablas y su método de uso.
Al igual que en el primer ensayo, se soli-
cita que se realice la reintegracion
mediante la técnica de puntillismo y con
acuarela, si bien en este caso empleando
unicamente tres colores: amarillo, magen-
tay cian.

En general, los resultados obtenidos en el
segundo ensayo (Fig. 7. B). es decir, median-
te la utilizacion de las tablas o cartas cromati-
cas como sistema de referencia cromatico,
mejoran notablemente. Esta mejora de resul-
tados se refiere tanto a una igualacion croma-
tica més satisfactoria como a una vibracion
cromatica mas armoénica e integrada.
Comparativamente, en el primer ensayo (Fig.
7. A) se obtienen en numerosos casos colores
monocromaticos-“planos™-, como conse-
cuencia de la utilizacion de mezclas de colo-
res, previamente obtenidos sobre la propia
paleta de colores y, por otra parte, se obtienen
colores “sucios” debido a la utilizacion de

* TECNICAS

Fig. 4. Tabla cromdtica de
un conjunto de 1.000 colores.

Fig. 5. Identificacion
del color a reintegrar en las
tablas o cartas cromdticas.
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Fig. 6. Lectura de
un color identificado en
las tablas cromaticas.

Fig. 7. Ejemplos de

miltiples colores durante las rectificaciones,
que tienden a anularse cromaticamente.

De acuerdo con los resultados obtenidos,
se puede decir que la utilizacion de las tablas
o cartas cromaticas como sistema de referen-
cia cromatico, es una herramienta de ayuda
que permite establecer una metodologia
comin en la ejecucion del proceso de reinte-
gracion cromatica de una obra de arte. Como
se observa en la figura 7, en general, los resul-
tados obtenidos en el primer ensayo del test
(A) son heterogéneos, asi como la paleta de
color utilizada para reintegrar un mismo color
difiere segun el restaurador que efectia la
reintegracion. Comparativamente, en los
resultados obtenidos en el segundo ensayo
(B), se puede apreciar una homogeneidad y
coherencia en la reintegracion final obtenida
por diferentes restauradores; asimismo, indi-
car la utilizacién de una paleta comiin para la
reintegracion de un mismo color.

Es importante sefialar que la

JOSE MANUEL DE LA ROJA DE LA ROJA

Dentro del muestreo realizado, el 90,5%
asegura que la utilizacion de las tablas o car-
tas cromaticas como sistema de referencia
cromatico les aporta una mayor seguridad en
la ejecucion de la reintegracion (Fig. 8). Esta
afirmacion la fundamentan en que esta meto-
dologia les permite conocer a priori tanto los
colores que deben utilizar, como sus propor-
ciones aproximadas, teniendo una idea ini-
cial del resultado que van a obtener.

Por otra parte, un 93,3% de los mismos
utilizarfa las tablas como sistema de
referencia para efectuar el proceso de rein-
tegracion (Fig. 9).

Conclusiones

A partir de los resultados obtenidos se
puede concluir que la utilizacion de tablas o
cartas cromaticas como sistema de referen-
cia, es una ayuda a considerar por el restau-
rador para efectuar de forma practica el
proceso de reintegracion cromatica; se trata
de una herramienta que, en ciertos casos,
puede facilitar la obtencion de unos mejo-
res resultados, con mejor grado de homoge-
neidad y seguridad en su ejecucion. Por
altimo, sefalar que su empleo sistemdtico
tiene una interesante funcion pedagogica,
ya que simplifica el analisis del color a
reintegrar en base a sus componentes tricro-
maticos.
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tha 1 los colores que
va a utilizar y aproximadamente en que pro-
porciones; todo lo cual le puede evitar no
tener que realizar ensayos previos o rectifi-
caciones durante la ejecucion.
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ELEMENTOS FORMALES DEL DIBUJO
APLICADOS A LA REINTEGRACION

Guillermo Fernandez Garcia® e Isabel Rodriguez Sancho **

Los elementos del dibujo pueden dividirse en materiales (papel, lipices, plumillas, tintas, fijati-
vos, ete) y en formales (morfolégicos: punto, linea, plano, textura, luz/ color y forma: dindmicos:
tension y ritmo: y escalares: dimension, formato, escala y proporcién). Sobre los elementos mate-
riales existen numerosos estudios en el campo de la restauracion. No ocurre lo mismo con los ele-
mentos formales aplicados a la reintegracion que son objeto de este estudio.

Palabras clave: dibujo. reintegracion, punto. linea, plano, textura, luz. color, forma, tension,
ritmo. dimension, formato, escala y proporcion.

FORMAL ELEMENTS OF DRAWING APPLIED TO THE RETOUCHING PROCESS
The different elements of a drawing can be categorised as material (paper; pencils, pens, inks
fixatives, etc) and formal (morphological: point, line, plane, texture, light/colour and shape;
dynamic: tension and rhythm; and scaling: dimension, format, scale and proportion). Unlike the
material elements, the formal elements have not been subject of many studies within the
Conservation community. The application of these formal elements to the retouching process is
examined in this article.

Keywords: drawing, retouching, point, line, plane, texture, light, colow; shape, tension, rhyhm,

dimension, format, scale and proportion.

Los niveles de percepcion
como punto de partida

n la percepcion de cualquier Bien
Cultural, la posicion del espectador es
fundamental para poder situar todos los
elementos visuales que lo componen. Las

cion (puntillista, a tramas, por planos neu-
tros, etc), se realizara teniendo en cuanta los
distintos elementos formales del dibujo.
desafortunadamente olvidados en numerosas
intervenciones y que son el objeto de este
estudio.

lagunas funcionan como formas o ima
nuevas dentro de una obra y se empiezan a
detectar cuando se interrumpe la lectura glo-
bal de la misma. El cerebro tiende a eliminar
dichas lagunas mediante una abstraccion
puramente intelectual, pero en numerosas
ocasiones no puede “leer” lo que queda del
original por lo es necesario integrar visual-
mente dichas faltas.

Lo ideal seria poder reconstruir el origi-
nal pero esto es a menudo imposible sin caer
en una interpretacion o invencion, por lo que
es imprescindible poder situar las lagunas en
algun punto visual que se integre en la pro-
pia obra y/o en el entorno.

Para ello, tal como aparece reflejado en
el grafico 1, las faltas se pueden integrar con
el fondo arquitectonico, preparacion o peli-
cula pictorica, pero en ningin caso podemos
crear una nueva imagen o ente extraiio den-
tro de la obra. Por lo tanto, es importante ele-
gir el nivel logico de reintegracion y no crear
nuevos niveles perceptivos. Una vez elegido
el nivel de intervencion, el tipo de reintegra-

E grificos o mor

del dibujo aplicados a la reintegracion

Segin Justo Villafaiie! una imagen se
compone de una serie de elementos plasticos
que se relacionan entre si (sintaxis). Estos
elementos se dividen en materiales (sopor-
tes, aglutinantes, pigmentos, barnices, etc), y
formales (relaciones de equilibrio. ritmo,
significacion plastica, etc). Sobre los ele-
mentos materiales existe abundante literatu-
ra, sin embargo, es muy escasa la bibliogra-
fia especifica que estudie los elementos for-
males aplicados a la reintegracion. Este arti-
culo pretende ser una aportacion al respecto.

Para analizar los elementos de la imagen
que constituyen el alfabeto visual los hemos
agrupado (siguiendo a Villafafie) en los
siguientes: elementos morfologicos, escala-
res y dindmicos. A la hora de abordar el tema
queremos puntualizar que la division de los
distintos tipos de elementos asociados a la
reintegracion es relativa ya que habitualmen-
te se encuentran interrelacionados. Aclarado
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LAGUNAS EN EL ORIGINAL

NIVELES EXISTENTES:

1. NIVEL DE PELICULA PICTORICA

2. NIVEL DE PREPARACION (DESGASTE)
3. NIVEL DE FONDO ARQUITECTONICO
4. LAGUNAS

* TECNICAS.

REINTEGRACION SIN DEFINIR N]VEL

Tres niveles:
Pelicula pictorica, fondo arquitecténico y
otro nivel sin relacion con el original

NIVELES ILOGICOS
DE PERCEPCION DE LAGUNAS

REINTEGRACION A NIVEL DE LA CAPA PICTORICA
Dos niveles de percepcion:
Pelicula pictérica v fondo

REINTEGRACION A NIVEL DE LA PREPARACION
Ties niveles de percepcion:
Pelicula pictirica, preparacion y fondo

REINTEGRACION A NIVEL DEL FONDO
ARQUITECTONICO
Dos niveles de percepeion:
Pelicula pictérica y fondo

NIVELES LOGICOS
DE PERCEPCION DE LAGUNAS

GRAFICO 1. NIVELES DE PERCEPCION DE LAGUNAS
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The analysis of

GUILLERMO FERNANDEZ GARCIA £ ISABEL RODRIGUEZ SANCHO

este punto podemos clasificar los elementos
formales del dibujo en los siguiente:

Punto
El punto es considerado un elemento uni-
dimensional simple, pero su simplicidad no

primer lugar en el ICR de Roma inspiradas
en las teorias de Mora y Brandi?. A pesar de
atribuirse la autoria de estas técnicas, ante-
riormente, otros tedricos como William
Hogart (s. XVIII), en su “Analysis of
Beauty™ ensalza los efectos que producen los

le resta importancia como el to expresi- breados y planos con lineas
vo artistico y. sobre todo, como base de las paralelas.
reintegraciones cromdticas y acromaticas
con técnica “puntillista™ (grafico 2). Plano
El puntillismo es un procedimiento de El término * plano se presta a muchas
por la yi i de interpr i i esta palabra

un conjunto de puntos mas 0 menos proxi-
mos de colores puros.

Yaen 1839, el fisico Mille comprobé que
agrupando trazos menudos de colores com-
plementarios se podian alcanzar efectos
similares a la mezcla de luces espectrales. A
su vez, los experimentos pictoricos realiza-
dos por Seurat y Signac, aportaron nuevos
efectos plasticos de este elemento.

Existen numerosas posibilidades de varia-
cion del punto. Si se emplea mas o menos
espaciado, o con mas o menos densidad pro-
duce reintegraciones de distinta textura.

El cardcter de punto estd condicionado
por:

« La herramienta empleada. Para obtener
distintas posibilidades podemos: Variar la
herramienta (lapiz. pincel. etc); variar la
relacion con la superficie (presion mas o
menos acusada, etc): o variar la cantidad de
producto empleado para conseguir diversas
densidade:

« La superficie de aplicacion. El soporte
(si es un injerto) o el estuco pueden ser lisos,
granulados, rayados o texturados de diversas
maneras.

Linea

La linea, entendida con un carécter geo-
métrico, surge del movimiento de un punto y
rompe el reposo integral de éste. En realidad
no existe como elemento real en la naturale-
za, es un convencionalismo que utilizamos a
la hora de dar forma o configuracién a un
objeto, separar colores, tonos, etc.

La linea como elemento grafico emplea-
do en restauracion se emplea basicamente en
la reintegracién por tramas, rigatino y tratte-
gio (grifico 2).

La reintegracion por tramas consiste en
recomponer las lagunas con lineas de colores
superpuestos.

El rrattegio es un rayado en el que las line-
as se cruzan en varias direcciones. El rigatino
no es més que un trattegio vertical, un rayado
vertical. Ambas técnicas se di en

podemos rc[mmus al plano de representa-
cion que es el espacio fisico normalmente
identificado con el soporte de la imagen; o
bien, al plano como elemento morfolégico
bidimensional limitado por lineas u otros
planos. En este caso, tendremos en cuenta el
segundo sentido del término.

El aforismo cubista “ver en planos™ indi-
ca la propiedad mas notable de este elemen-
to: su capacidad de codificar bidimensio-
nalmente todas las caracteristicas morfologi-
cas y escalares de un objeto y la superacion
del punto de vista tnico que era el sistema
normal de representacion espacial hasta los
primeros afos del siglo actual.

Cuando una obra se deteriora, el plano ori-
ginal de la misma se ve alterado por las lagu-
nas ya que éstas compartimentan y fragmen-
tan el espacio plastico de la imagen, e incluso
nos pueden llegar a dar una nueva relacion
espacial tridimensional. Para devolver a la
obra su aspecto logico, el restaurador puede
dar a las lagunas un tratamiento con manchas
neutras o por planos en superposicion, trans-
parencia y yuxtaposicion (grafico 2).

La tinta plana consiste en aplicar una
tinta de un color tal que la laguna quede
integrada en el conjunto de la obra, bien
como fondo o como imagen, de manera que
ayude a su mejor identificacion.

Los planos creados mediante grafias por
superpo: transparencia y yuxtaposi-
cion permiten cambiar y yuxtaponer texturas
entre ellos, mientras que si utilizamos una
sola e igual textura se pueden ver disminui-
dos e incluso anulados. Ambos efectos pue-
den utilizarse segan interese en la obra.

Textura

La textura es un elemento morfologico
que pocos autores tienen en cuenta ya que lo
integran en otros (planos, lineas, puntos,
etc)*. En restauracion es un elemento grafico
de gran importancia por estar unido consus-
tancialmente a la materia, sobre todo cuando
la iluminacion es
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ELEMENTOS MORFOLOGICOS
APLICADOS A LA RESTAURACION

PUNTO
LINEA i '
gati Reintegracion
Rigalio puntillista
PLANO
LINEA Reintegracion

con tintas planas
Reintegracion
con Trattegio

GRAFICO 2. POSIBILIDADES DE REINTEGRACION CON PUNTO, LINEA Y PLANO
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En la percepcion de la textura intervienen
estrechamente relacionados la vista y el tacto
(sinestesia). A las sensaciones de los objetos
percibidas por medio del sentido del tacto, la
Ilamamos textura matérica o tactil, y a las per-
cibidas por medio de la vista, textura visual.
Ambas estan intimamente relacionadas.

A la hora de retocar, la reintegracion
puede realizarse por textura tactil (relieve
fisico) o visual (con cualquier elemento mor-
fologico).

1. La reintegracion por fextura vi:
refiere a la superficie pictorica. Puede ser
integral o imitativa, o realizada con cual-
quier otro elemento morfolégico: puntos,
lineas, planos, formas y color.

wal se

2. La reintegracion por fextura matérica
o tactil puede realizarse atendiendo al estuco
0 a la capa pictorica.

Dentro del trabajo en el estuco podemos
encontrar el método a desnivel (se verd
posteriormente en la “forma™), o la aplica-
cién de una textura similar al original. Para
ello, se recorta un trozo de material similar al
soporte original (por ej. tela) y se estampa
sobre el estuco hiimedo de forma que quede
registrada la huella de la trama (grafico 4).

También se puede imitar la textura origi-
nal con cargas y estucos que creen relieve.
Estas cargas se realizan generalmente en la
preparacion, aunque podrian incorporarse en
la propia pelicula pictérica aplicada en la
reintegracion.

Otro método de reproduccion de texturas
es utilizar moldes que reproduzcan la super-
ficie original, tal como aparece indicado en
el grafico 4.

Forma

Aunque la forma visual de un objeto
viene determinada por sus limites exteriores,
no se puede decir que esos limites sean la
forma. Al hablar de forma nos referimos a
dos propiedades muy diferentes de los obje-
tos visuales que los anglosajones también
denominaban con palabras distintas: “form”
y “shape”.

* Forma material (shape): Aspecto exter-
no, visible y palpable del objeto. Es el aspec-
to visual y sensible de un objeto e imagen.
Hace referencia, por ejemplo, a los limites
reales que hace el artista: lineas, masas,
volimenes, etc.

« Forma estructural (form): Es el esquele-
to estructural creado en la percepcion por |
formas materiales, pero que rara vez coinci-
de con ellas. El esqueleto estructural esta

formado por un armazon de ejes y obedece a
la ley de simplicidad. Esta ley afirma que las
fuerzas perceptuales que constituyen el
campo visual se organizan formando el
esquema mas simple. regular y simétrico que
sea posible en esas circunstancias. Segin
esto, un mismo esqueleto estructural puede
valer para una gran variedad de formas.

La forma como elemento grafico en rela-
cion con la reintegracion puede dar lugar a
diversas posibilidades (grafico 5):

* Limites marcados: los bordes de la
laguna se remarcan para diferenciarlos del
original.

= Método del desnivel:

A) A bajo nivel: consiste en trabajar
sobre un estuco mas rebajado que el original.
Generalmente se usa en pintura mural y en
cualquier técnica que requiera una reintegra-
cion imitativa para ayudar a la identificacion
del original.

B) A alto nivel: consiste en realizar la
laguna a un nivel més alto que el original.
Por ejemplo, en pintura mural cuando la
laguna se quiere integrar con el fondo o pin-
tura del entorno arquitectonico.

La limitacion de estos métodos, bajo
nuestro punto de vista, es que pueden en
alguna ocasion, crear distorsiones Opticas,
dando lugar a sombras esbatimentadas o
arrojadas, sobre todo si la luz es rasante.

Asi mismo sera importante tener en cuen-
ta el esqueleto estructural del objeto. Por
ejemplo, si la figura a reintegrar presenta una
estructura interna triangular, la reintegracion
debera respetar dicha forma (gréfico 6).

Luz-Color

El que podamos percibir la sensacion de
color depende de tres factores: la luz o fuen-
te de energia, los cuerpos u objetos y nues-
tros organos visuales.

Los colores aditivos primarios son los
tres colores necesarios para poder formar luz
blanca a partir de rayos de luz de colores:
azul-violeta, verde, y rojo-naranja. Si enfo-
camos tres ldmparas con estos tres colores, la
suma daré luz blanca.

Los colores aditivos secundarios se pro-
ducen cuando se solapan los aditivos pri-
marios: amarillo, ciano y magenta.

En la mezcla substractiva, o colores pig-
mento, los colores primarios: amarillo, ciano
y magenta, equivalen a los aditivos secunda-
rios. Su mezcla es negro.

Los substractivos secundarios: rojo-
naranja, verde y azul-violeta, equivalen a los
aditivos primarios.
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Luz constante Luz variable

GRAFICO 3. INFLUENCIA DE LA LUZ EN LA TEXTURA MATERICA

TEXTURA ORIGINAL TEXTURA ORIGINAL

CAPA PICTORICA

PREPARACION
SOPORTE
SOPORTE
MOLDE DE REPRODUCCION MATERIAL PARA IMPRONTA

REPRODUCCION DE LA IMPRONTA

PREPARACION NUEVA
EN ESTADO VISCOSO

REPRODUCCION DE LA TEXTURA

NUEVA PREPARACION

REPRODUCCION POR MOLDE REPRODUCCION POR IMPRONTA

GRAFICO 4. REINTEGRACION CON TEXTURA MATERICA
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Munsell en Villataiie, op.cit. (1),
Casazza, O.: 1l restauro pitto-
rioco nell'unita’ di
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Esta diferenciacion es importante porque
en la reintegracion los efectos que producen
los estratos yuxtapuestos y superpuestos, tra-
tados con . podrian

Nardini ed., Firenze, 1981,
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resumirse as

A) No se trata de una mezcla substracti-
va, porque no se mezclan los pigmentos,
pero se parece a ésta en el resultado cromati-
co que da la combinacion de colores en dos
capas superpuestas. Asi, ya sea mezclando o
ya sea superponiendo los colores rojo y ama-
rillo, obtendremos un color naranja. Ahora
bien, no seran el mismo color exactamente,
ni la mezcla dard la profundidad de tono que
se obtiene con veladuras.

B) No se trata de una mezcla aditiva, por-
que no se adicionan luces coloreadas, pero
su efecto es similar al que producen las luces
de colores sobre objetos coloreados o a la
superposicion de dos vidrios u hojas de celo-
fan de distinto color. Es similar, porque los
colores transparentes reflejan en superficie
menos luz que los opacos.

En lo anteriormente expuesto también ha
que tener en cuenta los fenomenos que se
pueden producir mediante la manipulacion
de la materia para el logro de efectos visua-
les, bien sea el tono, brillo y saturacion que
Munsell® define como lidades o dimen-

largos que en la seleccion cromatica) de dife-
rentes colores puros. Aqui la textura no sigue
al original sino que forma un entramado uni-
forme que lo diferencia del original. El tono
“neutro” se aplica en todas las laguna por
igual, sin tener en cuenta su ubicacion,
extension, etc.

Bajo nuestro punto de vista, y después de
analizar obras reintegradas con este sistema
(como el Crucifijo de Cimabue), la teoria no
se corresponde con la practica. En primer
lugar, desde el punto de vista cromatico y de
la percepcion visual, el tono neutro no exis-
te, pues un color sera frio o caliente en fun-
cién de los que lo circundan. En segundo
lugar, la diferente texturizacion del entrama-
do suele llamar més la atencion que los pro-
pios planos de color originales.

* Reintegracion a bajo/alto tono diferen-
cial: consiste en dejar el tono final de la rein-
tegracion mas claro o alto que el original. Es
un método completamente supeditado al
numero y ubicacion de las lagunas.

* Grisalla o pseudogrisalla: consiste en
aplicar una tinta de un color gris o quebrado
que integre visualmente la laguna para que
no se produzca el efecto figura-fondo y se
integre en el conjunto de la obra.

-

siones del mismo.

El color como elemento morfoldgico
puede dar lugar a los siguientes tipos de rein-
tegracion (grafico 7):

Retoque integral o imitativo: Es aquel
que imita la factura del original. Fue un
método muy empleado para impedir la dife-
renciacion de la zona

aplicados a la reintegracion

Los elementos dindmicos de la imagen
son tres: el movimiento, la tension y el
ritmo. Excluimos el movimiento porque no
es pertinente en las imagenes fijas. Son por
tanto, la tension y el ritmo los dos elementos

0 y el origi-
nal. Sin embargo, los nuevos criterios des-
cartan este método si no se puede apreciar a
simple vista.

Reintegracion por seleccion y abstrac-
cién cromatica: En el OPD (Florencia), hacia
los afios 70, Baldini y Casazza” proponen la
teoria de la seleccion y la abstraccion cro-
matica.

* Seleccion cromdtica: se diferencia del
rigatino en que no es vertical sino que sigue
las lineas de la pincelada o del modelado del
objeto representado y en que utilizan colores
puros. La reintegracion s6lo se reconoce por
la textura, no por el color, que imita comple-
tamente al original.

« Abstraccién cromatica: realiza una abs-
traccion de los colores que rodean la laguna
o que prevelecen en la obra y ofrece como
resultado un color “neutro” obtenido tam-
bién mediante pequefios trazos (un poco més

dos con la reintegracion
de imégenes fijas.

Tensién

La tension es la variable dindmica de las
imédgenes fijas dado que cumple la misma
funcién en este tipo de imdgenes que el
movimiento en las moviles. La tension siem-
pre es producida por los propios agentes
plasticos presentes en la composicion.

La reintegracion puede participar en la
creacion y generacion de tensiones dentro de
la composicion de la obra. Para evitar que
esto suceda hay que tener en cuanta los prin-
cipales elementos activadores de la tension
(grafico 8):

* La proporcién. Como regla general se
puede afirmar que toda proporcion que se
perciba como una deformacion de un esque-
ma més simple, producird tensiones dirigi-
das al restablecimiento del esquema original
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UPERFICI UPE E
= SUPERFICIE
CIRCUNDANTE / CIRCUNDANTE

SUPERFICIE ORIGINAL

SUPERFICIE ORIGINAL

REINTEGRACION A BAJO Y ALTO NIVEL REINTEGRACION CON LIMITES MARCADOS

GRAFICO 5. FORMA

RESTOS PICTORICOS ESTRUCTURA TRIANGULAR REINTEGRACION NECESARIA

GRAFICO 6. LA FORMA COMO ESTRUCTURA
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en aquellas partes o puntos donde la defor-
macion sea mayor.

« La forma. Las formas irregulares son
las més dinamicas. Las regulares mas estati-
cas.

* La orientacion. La oblicuidad es la mas

cion de movimiento. Es frecuente que
mediante manipulaciones de textura se pue-
dan sugerir caminos o rutas de vision de un
cuadro aumentando asi la sensacion de
movimiento entre figuras.

dinamica de las ori La
oblicuidad se separa de la orientacion princi-
pal (horizontal-vertical) propia de los esta-
dos de reposo y estatismo.

En las representaciones en perspectiva
central, la oblicuidad siempre estd presente
en la ion de la tridi ional
dad.

Otros hechos plasticos que pueden pro-
ducir dinamismo o convertirse en los mas
dinamicos de la composicion son:

* Tension por presion: Favorece las car-
gas de empuje o atraccion desde el interior o
exterior, segun se utilice un tratamiento de
reintegracion u otro en las zonas circundan-
tes.

« Tension por peso o carga. Un determi-
nado tratamiento puede favorecer el peso en
una zona determinada de la obra.

« Tension por posicion-direccion. Las
zonas mas texturizadas del cuadro atraen la
atencion de nuestra mirada mas poderosa
mente que las planas.

« Tension por contraste cromatico, de
textura, etc. En reintegracion hay que tener
en cuenta que al yuxtaponer dos colores o
dos texturizados diferentes se crea una sen-
sacion de movimiento por alternancia. Esto
puede verse ejemplificado en algunas reinte-
graciones difuminadas y poco nitidas.

Ritmo
El ritmo como el solose

El escalares del dibujo
aplicados a la reintegracién

La relacion entre los elementos morfolo-
gicos y dinamicos necesita de una estructura,
o una relacion que armonice el resultado
visual de la imagen. Los elementos escalares
forman esa estructura iconica. Tales elemen-
to, que poseen una marcada naturaleza cuan-
titativa, son los siguientes: dimension, for-
mato, escala y proporcion.

Aunque como hemos visto cada uno de
ellos tiene su propia significacion y analisis
dentro de la imagen, los agrupamos para
hacer las siguientes consideraciones genera-
les, puesto que todos ellos hacen referencia
la tamaio y dimension del cuadro.

Dimension

La dimension es uno de los factores
clave para definir las cosas y elementos que
nos rodean. Para ello, el punto de referencia
es la medida humana, pero en la imagen
plastica y artistica, la dimension es mas
relativa.

La percepcion tiene que ver con varios
factores:

« El tamafio de los objetos. Si dos objetos
son iguales pero de diferente tamaiio, tende-
remos a ver el menor mas lejos que el otro.
Es decir, las lagunas pueden crear gradientes
de tamafio que varien la profundidad de la

n.

puede percibir intelectualmente. Es una abs-

« Otra funcion pléstica del tamaiio es la

traccion y un el int ligado a
la experiencia del observador.

En todo ritmo existen siempre dos com-
ponentes: la perioricidad, que implica la
repeticion de elementos o de grupos de ele-
mentos, y la estructuracion, que es muy
variable y puede incluir desde la repeticion
de grupos de elementos a lo que se denomi-
na ritmo libre (grafico 9).

Cualquier elemento pléstico es capaz de
crear relaciones ritmicas dentro de un com-
posicion espacial fija, aunque aquellos ele-
mento como el color, que poseen al mismo
tiempo propiedades intensivas y cualitativas,
son los més indicados para cumplir esta fun-
cion.

La reintegracion debe tener en cuenta los
ritmos de la obra que contribuyen a la sensa-

Jjerarquizacion. Por ejemplo, en la pintura
medieval, la dimension constituye el ele-
mento mas importante de la composicion.
Por ejemplo, las figuras religiosas de una
obra tienen el doble de tamafio que las res-
tantes.

* La dimension es también un factor que
afecta directamente al peso visual. De éste
depende el equilibrio compositivo.

« Por tltimo hay que referirse al impacto
visual, que es un factor plastico poco forma-
lizable, pero ha tener en cuenta en la restau-
racion. Por ejemplo, no es lo mismo restau-
rar una imagen de la Virgen perteneciente a
un retablo, que una imagen similar en un
pergamino. El resultado de la observacion es
completamente distinto, asi como su impac-
to visual.
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LAGUNA

REINTEGRACION MEDIANTE
ABSTRACCION CROMATICA

REINTEGRACION IMITATIVA

REINTEGRACION MEDIANTE
SELECCION CROMATICA

GRAFICO 7. COLOR
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TENSION POR PESO O CARGA

TENSION POR PRESION

GRAFICO 8. TENSION

Formato

El formato es el elemento escalar por
excelencia. Plasticamente el formato de una
imagen se define por la proporcion que exis-
te entre sus lados. Esta se consigna numéri-
camente por la medida del lado vertical y a
continuacion del horizontal (grafico 10).

A la hora de reintegrar es necesario tener
en cuenta que las proporciones de la imagen
condicionan de forma importante la compo-
sicion de la misma.

El “tema™ o repertorio iconografico con-
diciona el formato de la imagen, Asi, por
ejemplo, las “anunciaciones * se caracterizan
por tener un formato generalmente vertical,
muy diferente al de las “crucifixiones™ o las
“Oltimas cenas™, de formato horizontal.

Escala

La escala es el procedimiento que posibili-
ta la modificacion de un objeto sin que se vean
afectados sus rasgos estrucuturales ni cual-

quier otra propiedad del mismo, excepto el
tamano. La escala implica siempre relacion, y
‘mas exactamente, la cuantificacion de ésta.

Proporciéon

Es la relacion cuantitativa entre un obje-
to 'y sus partes constitutivas y entre las partes
de dicho objeto entre si.

Si se aplica, una vez mas, el principio
basico de la percepcion, el de la simplicidad,
al ser la proporcion una relacion , la mas sen-
cilla resultara la més idonea.

El problema es determinar cual es el pro-
porcion més sencilla. La historia del arte
ofrece varios ejemplos y propuestas al res-
pecto. El modelo de proporcion que mas se
acerca a la “perfeccion”, segin varios auto-
res es el de la “seccion atirea”, utilizada por
los griegos y ensalzada en el renacimiento
como la “divina proporcion™.

En cualquier caso, y teniendo en cuenta
que las lagunas y faltas son una alteracion
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REINTEGRACIONES QUE NO ACOMPANAN
EL RITMO Y LA FACTURA DEL AUTOR

REINTEGRACION CORRECTA

PERDIDA DE RITMO POR FALTA RITMO DE FACTURA DE PINCELADA O TEXTURA
DE ELEMENTOS DE REPETICION

GRAFICO 9. RITMO

= FORMATO NECESARIO PARA
REINTEGRACION MEJOR COMPRENSION
FORMATO INSUFICIENTE y DE LOS RESTOS PICTORICOS
GRAFICO 10. FORMATO
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frecuente de los Bienes Culturales, sera
necesario tener en cuenta este factor escalar.

Conclusion

Este breve estudio ha pretendido aportar a
la reintegracion cromatica aquellos aspectos
que en el area de la percepcion visual y de la
plastica son importantes. Consideramos que
muchas de los criterios de la reintegracion
que hoy se aplican, como el de la “abstrac-
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EL CARTON COMO SOPORTE DE LA OBRA DE ARTE:
ESPECIFICACIONES Y RESTAURACION!

Ruth Vifas Lucas *

ulo se aborda la definicion del término “carton™. se describen someramente los métodos
para su fabricacion y se ahonda en el proceso de su restauracion como soporte de un documento
gréfico u obra artistica, d do las dift existentes con la ion del papel. Se intro-
ducen ideas propias para abordar determinados tratamientos, principalmente en el dmbito de la
reparacion de cortes y desgarros, reintegracién y montaje.

Palabras elave: Carton, cartulina, cartoncillo, papelon, soportes, documento grfico, restauracion,
montaje,

En el ar

CARDBOARD AS SUPPORT OF ARTISTIC WORKS: SPECIFICATIONS AND CONSERVATION
This article defines the term "cardboard", describes the different manufacturing methods, and
deepens into the possible restoration procedures available when cardboard is part of the work of
art or the document, in contrast to the traditional procedures applied to paper: The author inclu-
des personal ideas on how 10 approach several treatments, such as repair of tears, infilling and

mounting.

Keywords: cardboard, bristol board, pasteboard, supports, paper; restoration.

El término “carton”

como documento grifico

omo documento grafico el término carton

admite dos significados muy distintos: segiin

la terminologia papelera se denomina car-
6n a un tipo de papel muy grueso o de deter-
minado gramaje (gramaje = g/m2), aunque en
el entorno de las bellas artes la palabra carton
también se emplea como sinénimo de modelo
o boceto de una obra de arte plana.

Esta ultima acepcion aparece por influen-
cia del vocablo italiano “cartone™, que defi-
nia el modo en que los antiguos pintores deno-
minaban al papel grueso y resistente empleado
para hacer bocetos. Consideramos asi como
carton al dibujo preparatorio o boceto. ejecu-
tado en un soporte distinto al definitivo y nor-
malmente igual al tamafio final. que sirve
como modelo para una obra, generalmente de
gran formato, como puede ser una pintura
(principalmente al fresco), tapiz, alfombra,
azulejo, mosaico, vidriera, encaje, etc. El
soporte empleado puede ser papel de mayor
so de

o menor grosor, o incluso lienzo en ¢l
algunos “cartones” para tapices.
Cada uno de estos bocetos puede mante-
ner huellas de las téenicas empleadas en la eje-
cucion de la obra final, un ejemplo tipico son
los cartones empleados como modelo para pin-
turas al fresco, en los que era comun el uso de

plantillas recortadas en las que se perforaban
con puntos los contornos de los dibujos para
poder calcarlos. Estos signos o vestigios deben
ser conservados en lugar de entenderse como
deterioro, ya que su valor documental puede
llegar a ser mas importante que la estética del
conjunto.
Las técnicas de conservacion y restaura-
clon de estas obras dependeran del soporte y
pictoricos que las al tra-
tarse normalmente de papeles. no difieren en
ningun sentido de las que puedan ser comu-
nes al resto de la documentacion grafica,
teniendo como tnica peculiaridad el que en
ocasiones son obras de gran formato, con las
dificultades de manipulacion y montaje que
implican. y la necesidad de identificar aque-
los elementos que deben ser respetados como
vestigio de uso, para lo cual suele ser impres-
cindible la colaboracion de un historiador o
experto que indique los criterios a seguir?.

Definicién del cartén como soporte?

Por otro lado, podemos entender
ton” como uno de los tipos de soporte pro-
pios de los documentos graficos: en este sen-
tido. la normativa internacional aplicable a

la industria papelera define al cartén como
aquel papel con un peso superior a 225 g/m?
(1SO 4046: 1978 Paper. board, pulp and
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lated terms — Vocabulary). aunque la ter-
minologia papelera comin considera cartén
cuando se sobrepasan los 450 g/m2.y papel
hasta un gramaje de 150, diferenciando la
cartulina hasta 250, y el cartoncillo hasta 450
(Keim, op.cit. en nota 3: 379). Segun la pri-
mera acepcion, mas amplia, debe incluirse
dentro del término carton a las cartulinas y
cartoncillos, entendidos como cartones de
menor espesor.

Comercialmente los cartones se pueden
designar mediante un nimero que equivale al
gramaje/127 (gramaje = 127 x nimero indi-
cado) o determinar su grosor como pumm
(termi inglesa equivalente a i
de pulgada) o medido en milimetros; en este
altimo caso la industria papelera suele consi-
derar carton a los soportes que sobrepasan 0,3
mm (Smook, op.cit. en nota 3: 1).

La fabricacion del cartén

La materia prima empleada para la fabri-
cacion de cartones es la misma que compone
el papel. por lo que podemos encontrar desde
soportes de una alta calidad (obtenidos
mediante pasta de trapos o fibras liberianas)
a una calidad pésima (entre otros, de pasta
mecanica de madera, pastas con paja, pastas
obtenidas de papeles de deshecho, etcétera,
frecuentemente empleadas para el “carton gris
o de estraza™)*. En todo caso, hay que tener
en cuenta que al ser el carton un soporte grue-
50 que puede estar constituido por varias capas,
es muy comin el empleo de materia prima de
menor calidad para la zona interior -tripa-, que
permanece oculta por las capas externas
(Figura 1).

El método de fabricacion del carton es
similar al del papel. aunque para conseguir
determinados grosores son necesarias ligeras
variaciones técnicas. que se describen a con-
tinuacion.

En la fabricacion manual o artesanal es
preciso emplear una pulpa mas espesa y for-
mas con un marco alto. También se pueden
conseguir grosores mas elevados superpo-

Capa superior

Antecapa

Tripa

Reverso o T ﬁ7—ﬁf/ 7
capa inferior /,é £ S
Fig. 1. Estructura de un carton mu[/i(up/l.s.
(Basado en Smook, op. cit.)

niendo varias capas de pasta de papel, de
manera que, tras el prensado en himedo, que-
den adheridas entre si formando un conjunto
compacto: la union entre las diferentes capas
se produce por el entrelazamiento mecanico
de las fibras de capas adyacentes y por la union
quimica entre las fibrillas mediante puentes
de hidrogeno.

Otro método tradicional, conocido como
“cartén drabe™ o “papelon”, consiste en apro-
vechar hojas de papel en desuso (manuscri-
0s, restos de papel de imprenta, etc.) y enco-
larlas con engrudos o colas superponiéndolas
en capas hasta conseguir el grosor deseado;
para obtener un aspecto adecuado, las capas
exteriores pueden cubrirse con un papel blan-
co. Este sistema se uso antes de la aparicion
del papel continuo para la manufactura del
cartén empleado en las tapas de las encua-
dernaciones, y ha permitido rescatar algunos
documentos de gran interés historico.

Dentro del ambito de la fabricacion del
papel continuo. el carton también puede estar
realizado con una sola hoja gruesa o median-
te varias capas (carton multicapa), y éstas pue-
den ser papeles adheridos mediante encolado,
o capas de pasta de papel que se unen en
himedo con presion.

La maquina mas cominmente empleada
para la fabricacion de cartones es la llamada
“forma redonda” (1807) en la que un cilin-
dro gira dentro de un deposito con pulpa, de
modo que la fuerza centrifuga, a veces fomen-
tada por sistemas de vacio —succion— o fuer-
za hidraulica, hace que la pasta de papel se
adhiera al cilindro, del que se traspasa por con-
tacto a una tela continua que se mueve sobre
éste (Figura 2). Con esta maquina se pueden
Ilegar a obtener hojas de 0,250 mm, pero para
grosores superiores se emplean formadoras en
serie (1870), que consiguen, por superposi-
cién de las pastas, un carton multicapa que
puede estar compuesto por distintos tipos de
fibras (Figura 3).

Fig. 2. Esquema parcial de mdquina redonda.
'8 P
(Basado en Keim, op. cit.)
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Notas al texto

Basado en la conferencia “El car-
t6n como documento grifico y
su proceso de restauracion”
impartida en Mayo de 2000 en el
Curso “El Patrimonio en ¢l mun-
doen el siglo XXI, aplicaciones
tecnologicas en las intervencio-
nes de conserva
cion”,  organizado

por la
Universidad Complutense de
Madrid y el LM.E.F.E. con moti-

vo de la Restauracion del
Paraninfo de dicha universidad.
Podemos encontrar valiosos
ejemplos de la restauracion de
este tipo de cartones, entre otros,
en Nouvelles de I’ARSSAG
(nimero  especial), 1991+
Sauvegarde et conservation des
photographies, dessins, imprimes
et manuscrits - Actes des
Journees Internationales ' Etudes
e la Association pour la
Recherche Scientifique sur les
Arts Graphiques, Paris, y en las
actas del congreso Conservazione
delle opere d'arte su carta e per-
gamenea (Torgiano, 14-16 de
abril de 1988), realizado en cola-
boracién con el Opificio delle
Pietre Dure e Laboretori di
Restauro di Firenze y con la
Asociazione Restauratori d'ltalia,
editadas por la Fondazione
Lungarotti.
Para completar la informacion
sobre este apartado y el siguien-
te (conceptos y fabricacion de
cartones) se recomienda la con-
sulta de manuales de fabricacion
del papels son clésicos, entre
otros, el texto de Keim y el de
Smook:
KEIM, K. (1966): EI papel.
Madrid. Asociacién de Investi-
gacion y Téenica de la Industria
Papelera Espaiiola / Instituto
Papelero Espafiol. 538 pp.
SMOOK. G..A. (1990): Manual
para técnicos de pulpa y papel.
Atlanta, TAPPI Press. 397 pp.
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4 Aeste respecto, la autora de este
trabajo realizo un estudio reco-

gido en su tesis doctoral en el que

se evidencia la inadecuacion,
desde el punto de vista de la per-
manencia, de una gran cantidad
de los papeles que se comercia-
lizan para la elaboracion de obras
de arte. Los datos de I
de dichos papeles, muchos
cuales por su gramaje pucden
considerarse cartulinas y carton-
cillos, aparecen relacionados con
sucomportamiento tras el enve-
jecimiento acelerado en hime-
do: Estabilidad de los papeles
para estampas v dibujos. El
papel como soporte de dibujos y
grabados: Conservacion (1994),
“Tesis Doctoral de la Universidad
Complutense de Madrid pub
cada por la misma en formato
electronico (U. C. M. humani-
dades). Un resumen de este estu-
dio puede consultarse en
Estabilidad del papel en las
obras de arte. (Vias Lucas.
Ruth. 1996) editado en Madrid
por la fundacion MAPFRE, pigi-
nas 109 a 147. En este texto tam-
bién se puede consultar infor-
maci6n sobre la composicion del
papel y sus causas de alteracion.
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Formas redondas

RUTH VIRAS LUCAS

Prensas

Fig. 3. Esquema parcial de disposicion de las formas redondas con el recorrido del fieltro tomador:
(Basado en Smook, op. Cit,)

Cgade NN\
o N No

entrada

Mesa de fabricacin
(sedimentaciin)

Presion
Inimedea

Bobinado

Satinado/acabado

Fig. 4. Esquema de méquina plana para fabricacion de papel.

Cara Tripa
K\ \ Reverso
— 4 —y 8 "J
. — — o

Fig. 5b. Esquema mdquina de cartén de dos capas.

Con la llamada “mdquina plana™ (1799)
también se pueden fabricar cartones; la maqui-
na o mesa plana consiste en la formacion de una
tira continua de papel sobre una cinta traspor-
tadora en la que se vierte la pasta (Figura 4).
Con estas mesas se puede fabricar carton mul-
ticapas uniendo varias hojas en himedo fabri-
cadas en distintas mesas planas (1930); en este
caso, sobre una mesa inferior, se van superpo-
niendo hojas provenientes de mesas planas situa-
das encima de ésta (Figura 5 a). Otro método
consiste en colocar una caja de entrada secun-
daria, que vierta una nueva capa de pasta sobre
la primera capa de fibras (carton de dos capas)
(Figura 5 b).

En todo caso, es muy comiin el empleo de
“maquinas combinadas”. formadas por varias
mesas planas y secciones de formas redondas.

El proceso de restauracion
del cartén como soporte

El empleo de cartulinas es muy comtn en
la elaboracion de obra artistica sobre papel,
de hecho es habitual encontrar este soporte en
estampas, técnicas al agua y dibujos. Lo que
no es tan habitual es el empleo de cartones
gruesos multicapas que, exceptuando algunos
casos de obras de arte moderno, no suelen
abundar en los talleres de restauracion.
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La restauracion del carton, como soporte
celuldsico propio de la industria papelera. entra

a ser tal su valor, que se ha dado el caso de
estudiosos que han solicitado del restaurador

dentro del ambito de los dores de docu-
mentos graficos. habituados a la problemati-
cay comportamiento de este material tan simi-
lar en muchos aspectos a los del papel. Sin
embargo no hace falta recordar que la obra de
arte no estd sélo conformada por el soporte y
que. en innumerables ocasiones, los elemen-
tos sustentados que junto a éste la constituyen
pueden ser muy bien conocidos y abordados
por los restauradores de pintura, por otro lado
normalmente poco familiarizados con este tipo
de soportes. El conocimiento en profundidad
de ambas especialidades, o la colaboracion
entre profesionales de la restauracion de docu-
mentos graficos y pintura, serd lo que garan-
tice en muchos casos el éxito de determina-
dos procesos de restauracion.

Precisamente éste es el sentido de las
lineas que siguen, aportar informacion al res-
taurador de obras de arte pictoricas poco habi-
tuado a los tratamientos de restauracion de
documentos grificos. a la vez que incidimos
en una problematica que no suele presentarse
con excesiva frecuencia en el ambito de la re:
tauracion de documentos gréficos, haciendo
que “por rutina” se escapen aspectos muy
importantes que pueden redundar en el éxito
o fracaso de la intervencion.

Aunque la conservacion y restauracion de
un carton pueda ser similar a la de cualquier
otro tipo de papel. se debe tener en cuenta

esta tarea: recuperar el papelon
de la encuadernacion de determinados libros.

Siguiendo ésta misma linea, si llegara a
nuestras manos una obra cuyo soporte estu-
viera realizado con una técnica similar, lo ade-
cuado seria considerar si es de interés la infor-
macion oculta entre el conjunto de papeles que
constituyen el carton y. en caso afirmativo,
separar la capa superficial para adherirla a un
nuevo soporte con calidad de archivo. a la vez
que se recuperan los documentos que confor-
maban el interior del primitivo carton.

Con esta excepcion, y vistas las caracte-
risticas de lo que podemos denominar “carto-
5™, nos queda revisar lo que constituye un
modelo de restauracion de documentos grafi-
cos haciendo hincapié en aquellas sutilezas que
pueden hacerlo mas indicado a la restauracion
del carton, resaltando, claro esta, que este mode-
lo es solo una aproximacion de la que surgen
multiples variantes en funcion de los materia-
les que constituyen la obra. de sus causas y efe
tos de alteracion, y de su origen y destino.

Obviando aquellas fases comunes a cual-
quier otro proceso de restauracion, como pue-
de ser el control e identificacion de la obra,
examen material, diagnostico, propuesta de
tratamiento, etc., y centrandonos en aquellos
aspectos relevantes en la restauracion de un
carton, haremos también hincapié en algunas
peculiares de la especialidad de conservacion
y de d entos graficos que no

alguna matizacion, pr cuando su
grosor es muy elevado y cuando se trata de
cartén multicapas formado por hojas inde-
pendientes pegadas, ya que en el caso de capas
adheridas determinados tratamientos de inmer-
sion en medio acuoso pueden resultar peli-
£rosos al provocar su separacion.

Cuestion aparte es el caso de los antiguos
cartones o “papeldn”, en los que lo que se pre-
tende mediante los tratamientos de restaura-
cion es pi esto ultimo. demo
que el papel6n esta formado por hojas de papel
reaprovechado, y esta hojas, que suelen estar
impresas o manuscritas, pueden ser una fuen-
te documental muy valiosa. En caso de encon-
trarlas, lo que el restaurador debe hacer es sus-
tituir ese carton por uno nuevo y despegar todos

los d
los para su posterior estudio por un docu-
mentalista. Normalmente estas hojas se ad]un-
tan con el libro restaurado

suelen ser dominadas por otros restauradores’.

Con independencia de los ensayos para
determinar la solubilidad de tintas, posibili-
dad de virajes o resistencia a la abrasion o
roce, muy similares en todas las especialida-
des de restauracion, una prueba primordial
antes de iniciar el tratamiento de un documento
eréfico es el andlisis de su acidez

Esta comprobado, y eso es algo muy bien
conocido por los restauradores de documen-
tos graficos, que la acidez es una de las mayo-
res causas de alteracion del papel, y por lo tan-
to de los cartones. La acidez es capaz de
debilitar el soporte hasta el punto de impedir
su manipulacion, y también puede ser res-
ponsable de su amarilleamiento. La acidez
puede provenir de variadas causas: extrinse-
cas, como puede ser un ambiente contamina-
do,y pnnmpalmmtn intrinsecas, derivadas de
la composicion del papel (principal pas-

independientemente, dentro de una solapa que
se construye en el interior de las tapas o en un
apartado del estuche o caja fabricado para la
proteccion de la encuadernacion. Puede llegar

tas con lignina, aprestos de alumbre-colofo-
nia y consecuencia de blanqueadores oxidan-
tes) o de las tintas (destacando el caso de las
llamadas tintas metaloacidas).

* TECNICAS

5

Para mayor informacion sobre
cualquiera de los proces:
tauracion que no se detallan, por
ser comunes a los propios de
cualquier documento grifico, se
recomienda la consulta de
manuales o textos de conserva-
cion y restauracion de documen-
tos grificos. como pueden ser,
entre otros, La preservacion y
restauracion de documentos y
libros de papel de Carmen
Crespo y Vicente Vifias (1984),
y Las técnicas tradicionales de
restauracion de Vicente Vifas y
Ruth Vifias (1988). ambos estu-
dios RAMP del Programa
General de Informacion y UNI-
SIT, editados en Paris por la
UNESCO.

s de res-
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o Incluso aunque pueda ser facti-
ble su realizacion, la medicion
del pH por disolucion no es r

mendable. pues puede inducir a
error al proporcionar fa media del
conjunto sin ser capaz de dife-
renciar la de las distintas capas.
La determinacion de la acidez
de la zona interna mediante sis-
temas de contacto es propuesta
por la norma ANSI/NISO
739.48-1990 “Permanence of
paper for publications and docu-
ments in libraries and archives”,
que recomienda la medida en las
fibras def interior mediante liqui-
dos indicadores de pH (por cjem-
plo con lipices de rojo de cloro-
fenol) o por medicién superficial
(pH-metro con electrodo de
superficie). Pero la extension que
podemas disponer para medir la
acidez interna en una obra suele
ser minima (des existentes.

La identificacion del grado de acidez de
un documento permitira determinar la nece-
sidad de i de desacidificacion. Para

RUTH VINAS LUCAS.

co. La mesa de succion suele facilitar éste u
otros tratamientos locales en el papel, median-

te aplicacion de los productos por goteo o con

evaluar la acidez los restauradores debemos
emplear técnicas no destructivas, como pue-
de ser su medicion mediante un pH-metro de
contacto, o con tiras indicadoras de pH.

En el caso de los cartones y papeles grue-
50s, es muy importante tener en cuenta que la
medida de la acidez de la capa externa puede
no corresponder con la del soporte en
junto, pues es frecuente que las capas interio-
res del carton tengan una composicion distin-
ta y resulten mas dcidas. Al no poder realizar
andlisis mas determinantes por destructivos,
como podria ser la medida del pH por disolu-
cion, debemos procurar hacer la medicion tan-
to en la superficie como en el interior del car-
t6n, empleando para esto una zona del soporte
exfoliada o desgarradas.

con-

cantos del carton...) e insuficiente
para el uso de electrodos de con-
tacto o tiras indicadoras; en este
ipiz

caso podriamos recurrir al
indicador en una zona minima y
oculta (por ejemplo aprovechan-
do el bisel realizado para un
injerto) o a un leve raspado y
tefiido de fibras con el indicador.
El Gore-Tex y el Sympatex han
sido introducidos en los altimos
afos en los procesos de restau-
racion; son materiales higros-
copicos y permeables que gra-
cias a sus microporos permiten
el paso del vapor de agua. Se
emplean para lograr una humec-
tacion paulatina a través de
secantes himedos, que también
pueden actuar absorbiendo la
suciedad desprendida durante
dicha humectacion.

El Gore-Tex afieltrado esta for-
mado por una capa de politetra-
fluoroctileno expandido (similar
a un “teflon con microporos”) y
otra de fibras de poliéster. El
Simpate, de precio mis asequi-
ble, sustituye el PETE por polics-
ter modif;
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Resp alos t de limpieza.
para eliminar la suciedad superficial debe
siempre comenzarse por una limpieza meca-
nica, realizada con resina en polvo o borra-
dores de diferente dureza; en el caso de sopor-
tes gruesos se puede entender que esta
permitido el empleo de el més abra-

apositos o papetas, pero segin vamos tratan-
do soportes de mayor grosor, va disminuyen-
do su eficacia, hasta resultar practicamente
inutil.
La inmersion de un carton en medio acuo-
50, sobre todo si es un soporte de gran for-
mato, no deja de ser problematica por el hin-
chamiento de las fibras con el consiguiente
aumento de peso y volumen, y por la excesi-
va absorcion de humedad que implicara un
secado muy lento, con riesgos de aparicion de
microorganismos si el clima es célido. En fun-
cion de las caracteristicas de la obra y de su
estado de conservacion debera considerarse
si merece la pena aplicar este tipo de trata-
mientos. Ya hemos mencionado el problema
que puede suponer una inmersion en el caso
de cartones multicapas cuyas hojas pueden
desprenderse por dilucion del adhesivo que
las une o por las diferencias de tension pro-
vocadas durante la humectacion del carton y,
aunque en este texto no estemos teniendo en
cuenta los problemas que pueden presentar los
1 dos, tampoco podemos olvi-

sivos, como la fibra de vidrio o el raspado con
bisturi, pero no hay que olvidar que aunque
proporcionalmente el dafio que se haga a la
obra es menor que si tratamos soportes del-
gados, no dejamos de estar alterando la super-
ficie, con el riesgo de traspasar una primera
capa dejando al descubierto zonas internas del
carton, que pueden tener diferente textura e
incluso distinta coloracion.

La limpieza con disolventes, para elimi-
nar manchas de grasa, sellos de tampon, etc.
debe realizarse teniendo en cuenta que si el
soporte es muy grueso deberemos aplicar el
disolvente, al contrario de lo habitual en sopor-
tes finos, por la cara en la que se encuentra la
mancha, de modo que para evitar que migre
al interior del carton es recomendable que la
suciedad se extraiga de frente mediante apo-
sitos o papetas de celulosa, talco, caolin, sepio-
lita, derivados celulésicos semisintéticos, etc.

Este mismo método puede ser empleado
para limpiezas acuosas locales cuando no es
posible la inmersion de la obra por ser un car-
ton de varias capas encoladas o por incompa-
tibilidad con las técnicas pictoricas; en este
caso podemos aplicar localmente compresas
humedas y, sobre todo si queremos eliminar
manchas de adhesivos acuosos, puede ser
incluso recomendable el empleo de engrudo
ligeramente desecado o de pastas de metilce-
lulosa u otro adhesivo celuldsico semisintéti-

dar que una fuerte capa pictorica o de prepa-
racion puede crear tal tension durante el hume-
decimiento del carton que llegue a provocar la
exfoliacion de la capa que la sustenta.

En todo caso, para minimizar la dilatacion
del soporte y acelerar el secado tras el lava-
do, éste se puede realizar empleando mezclas
de agua y etanol. Para evitar los problemas de
manipulacién en la introduccion y extraccion
del baio derivados de la fragilidad del carton
humedecido junto a su aumento de peso, debe-
mos evitar mover la pieza depositandola sobre
una rejilla dentro de la cubeta sin agua, para
llenarla y desaguarla sin mover la obra; colo-
cado el carton sobre la rejilla, también pode-
mos sustituir el baio por el vertido controla-
do de agua sobre el soporte (por ejemplo
mediante goteo) o efectuar el lavado de una
forma mas controlada sobre una superficie flo-
tante (corcho o similar).

Un recurso, menos eficaz que la inmersion
pero también menos peligroso siempre que no
haya problema con la capa pictorica, es la lim-
pieza por contacto con secantes hiimedos que
acttan absorbiendo la suciedad. La humedad
penetrara de una forma mas gradual logrando
una limpieza mas uniforme y con menos ries-
gos de dario para los elementos sustentados si
se interpone entre los secantes y la obra una
capa de Gore-Tex o de Simpatex’ por una o
ambas caras, en este caso es preferible usar el
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Gore-Tex afieltrado. colocando la cara fieltro
en contacto con el secante humedecido y la
cara de microporos con un Reemay o similar
entre el que se encontraria protejida la obra.
Sobre el conjunto formado por el secante
hiumedo / Gore-Tex / Reemay / obra / Reemay
/ Gore-Tex (opcional) / secante, se coloca un
tablero a modo de peso ligero.

Para desacidificar, es comin emplear diso-
luciones de hidroxido calcico cuando se tra-
baja en medio acuoso, o de hidroxio barico en
metanol si existen problemas para realizar tra-
tamientos en agua (por ejemplo por solubili-
dad de las tintas). Si la obra admite tratamien-
tos acuosos y no se dafia con el alcohol es muy
conveniente el empleo de una disolucion satu-
rada de hidroxido calcico rebajada con etanol,
que favorecera la penetracion del desacidifi-
cador en las capas internas, reducira el reblan-
decimiento del soporte en el bano, acelerar el
secado al fomentar la evaporacion, y dismi-
nuird la posibilidad de ataques de microorga-
nismos. Este recurso también puede aplicar-
se para aminorar el riesgo de solubilidad de
tintas ligeramente sensibles al agua.

En todo caso, no hay que olvidar que los
métodos que implican un rapido secado tras
la desacidificacion propician el riesgo de car:
bonatacion del desacidificador en superficie,
impidiendo la correcta distribucion de la reser-
va alcalina en el interior del snporl:. y oca-
sionando manchas y veladuras t

de magnesio-, recientemente CSC Book Saver,
etc.) cuya eficacia todavia esta siendo com-
probada, y que no estan recomendados para
soportes gruesos por la escasa probabilidad
de que el producto llegue a penetrar en las
capas internas y por la tendencia de la mayo-
ria de ellos a carbonatar en superficie, dejan-
do sobre ésta un polvo blanquecino.

En todo caso, sea cual sea el motivo, el
método empleado y el producto desacidifica-
dor, deberemos asegurarnos de que éste llega
hasta el interior del cartén y que permanece
en ¢l dotandole de reserva alcalina, de lo con-
trario podemos obtener resultados engafiosos
corroborados por mediciones poco exactas al
ser realizadas superficialmente.

Ademas de ser necesario desacidificar las
obras con problemas de acidez. puede ser pre-
ciso aplicar este tratamiento como método pre-
ventivo para dotar a los documentos de una
mayor reserva alcalina que aminore futuras
alteraciones: la importancia de la acidez y de
la reserva alcalina debe ser tenida en cuenta
también en los soportes que se emplean en la
restauracion, tanto en el caso de papeles y car-
tones para injertos. como en laminaciones y
montajes. En principio siempre debemos usar
materiales adecuados, pero si desconocemos
su composicion o dudamos de que tengan la
calidad de “permanentes™ al menos habra
que desacidificarlos para disminuir su posibi-
lidad de amari i y pérdida de resis-

Para evitar estos problemas y fomentar la desa-
cidificacion de las fibras internas debemos
prolongar los bafios hasta tener la seguridad
de una total impregnacion del soporte, y pro-
ceder a secados lentos, favorecidos con la colo-
cacion de secantes o en ambientes humedos

Si. como puede ser posible, descartamos los
tratamientos por bafio, siempre podemos recu-
rrir a la pulverizacion del producto desacidifi-
cador. aunque sabiendo que su eficacia que-
dara muy reducida al no propiciarse la
dilucion de acidos solubles en el bafio, y no
tener garantia de la impregnacion de todas las
posibles capas del carton. Realizar la desaci-
dificacion por contacto con secantes humedos
es un método escasamente valido en el ¢
de papeles delgados, y mucho menos si se tra-
ta de soportes gruesos, pero aunque sepamos
que el producto no penetrara en el interior en
algunas ocasiones puede ser el (inico método
viable.

Han ido apareciendo en el mercado siste-
mas de desacidificacion en aerosol. general-
mente mediante compuestos de magnesio (Wei
T’o0, Archival Aids HCMC —también con poder
consolidante-, Bookkeeper —polvo de oxido

tencia mecanica®.

Para eliminar determinadas manchas, sobre
todo las de microorganismos, el tinico méto-
do eficaz puede ser el hlangueo. No obstan-
te, es necesario tener en cuenta que la mayo-
ria de los productos blanqueantes realizan una
accion decolorante mediante oxidacion, con
el consiguiente riesgo de deterioro de sopor-
te y tintas. Para aminorar el dafio derivado de
la oxidacion de la celulosa, es preciso que los
soportes sean previamente desacidificados y
que posteriormente, segin el blanqueado usa-
do. se eliminen sus residuos del blanqueador
mediante aclarado y con anticloros, normal-
mente dcidos débiles que obligan a una desa-
cidificacion final. En un soporte grueso serd
mas dificil poder eliminar todos los residuos
del blanqueador, ya que no se puede garanti-
zar que el anticloro y los aclarados sean efec-
tivos en las fibras internas; es por esto que los
baiios deben ser prolongados. El blanqueo,
por los riesgos que impli es una técnica
cada vez mas relegada a casos extremos en
los que la estética sea fundamental, y ésto ha
de tenerse mucho mas en cuenta si se trata de
cartones.

« TECNICAS.

Notas al texto

Segun la definicion de “papel
permanente” de 1S0 9706, 1994
Information and documentation
— Paper for documents

Requirements for permanence:
papel permanente es “aquel que
durante largos periodos de alma-
cenamiento en bibliotecas, archi-
vos y otros ambientes protegidos
suffe escaso 0 nulo cambio en las
propiedades que afectan a su
uso™. La norma IS0 9706 no
incluye a los cartones, pues slo
contempla soportes de entre 25
@/m2, pero en ausencia de
una norma especifica, siguiendo
sus directrices podriamos enten-
der que los requisitos que debie-
ra tener un carton para ser cons
derado permanente serian los
mismos exigidos a un papel
excepto los relativos a la re;
tencia mecnica, es decir, un car-

y2

16n seria permanente si tuviese
un pH entre 7.5 y 10, una reser-
va alealina minima del 2%, y un
niimero Kappa (presencia de lig-
nina) menor de 5.

La importancia de esta medida
ha sido abordada por la autora en
su tesis doctoral, en la que se
recogen los estudios realizados
sobre la mejora de comporta-
miento entre diferentes papeles
actuales para obras de arte en tér-
minos de permanencia, antes y
después de su desacidificacion.
Un resumen de este estudio pue-
de también puede consultarse en
Estabilidad del papel en las
obras de arte, piginas 152 165
(op. cit. en nota 4)
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Notas al text

10 Funcionan muy bien las mezclas
de metilcelulosa y poliacetato de
vinilo, metilcelulosa y Primal e
hidroxipropilcelulosa y Plextol.

122 « PATINA 10Y1l

Cuando el documento esta afectado por
manchas de moteado o “foxing”. es muy
comun recurrir al blanqueo local alternando,
tras la desacidificacion, acciones puntuales de
blanqueo -fomentadas con ayuda de una espa-
tula termostatica-, aclarado, anticloro, aclara-
do, desacidificador, etc.; este método, menos
agresivo por afectar sélo parcialmente a la
obra, implica un mayor riesgo de que perma-
nezcan residuos nocivos en el soporte, riesgo
que se ve acrecentado en funcion de su gro-
sor.

Tras el Gltimo tratamiento acuoso realiza-
do, la obra ha de secarse y alisarse. El seca-
do de un carton grueso debe ser realizado sua-
vemente, mediante oreo sobre una rejilla, de
modo que sus dos caras puedan quedar en con-
tacto con la atmésfera, volteandolo si se con-
sidera necesario para equilibrar la pérdida de
humedad por ambos lados; si la obra se ha
lavado, puede servir a estos efectos la misma
rejilla con la que permanecio en el bafio, en
la que se debe dejar la obra sobre un tejido
sintético traspirable (tipo Reemay) hasta que
pierda parte del agua absorbida. Habré que
tener cuidado en evitar marcas de la rejilla
debido al peso de propio carton himedo o de
tableros. El alisado debe hacerse, una vez que
haya dasaparecido gran parte de la humedad.
con peso muy suave. sin una presion excesi-
va que pueda aplanar y deformar el soporte,
y en ausencia de rejillas u otros elementos que
puedan dejar su trama marcada en la superfi-
cie. El empleo de mesas de succion para
fomentar el secado y alisado solo sera facti-
ble con algunas cartulinas.

Un problema frecuente de alisado en
soportes gruesos de gran formato es el de las

Fig. 6. Unién mediante insercion de cuia.

RUTH VINAS LUCAS

cartulinas o cartoncillos que han sido guarda-
dos enrollados y que resulta dificil estirar por
la postura adoptada: en estos casos resulta muy
atil el empleo de camaras de humectacion,
mediante las cuales se somete la obra progre-
sivamente a un aumento de humedad relativa
hasta que las fibras se relajan y puede mani-
pularse sin riesgo. Cuando carecemos de dichas
camaras, o si sus dimensiones no son adecua-
das, podemos emplear una solucion mas sen-
cilla mediante el uso de un humidificador de
ultrasonidos conectado a un espacio cerrado, o
mas facil, a una bolsa precintada; la obra se
introduce en el interior, pero evitando el roce
con las paredes y el goteo por posible conden-
sacion de la humedad. Con menos medios,
podemos simplemente colocar el carton en
una rejilla sobre una cubeta con agua en un
espacio cerrado, aunque una variante que se
pucde adaptar mejor al formato enrollado de
muchas cartulinas es introducir en un cubo
con agua y tapado, otro cubo en el que se
deposita el rollo hasta su humectacion por eva-
poracion. En todos estos sistemas es primor-
dial controlar, ademas de la condensacion de
humedad. que no se desarrollen microorga-
nismos; la contaminacion microbiologica se
potencia en ambientes cerrados, humedos.,
oscuros y calidos, por lo que si la actuacion
se prolonga en el tiempo es prudente procu-
rar un ambiente frio, segun el caso una mini-
ma ventilacion, o hacer uso, con la prudencia
precisa, de algin fungicida-bactericida como
puede ser el paraformaldehido.

Para la reintegracion del soporte y la repa-

racion de cortes y desgarros sera necesario
emplear adhesivos de mayor fuerza que en el
caso del papel. son muy comunes las mezclas
de derivados celuldsicos semisintéticos con
poliacetatos de vinilo o, mejor atin, con emul-
siones o dispersiones acuosas de resinas acri-
licas tipo Primal o Plextol!"; también se puede
recurrir al uso de almidones de trigo, maiz y
arroz. Como refuerzos. podemos sustituir el tra-
dicional tist de fibras celulosicas por materia-
les mas resistentes como el tist sintético (por
ejemplo Cerex, de fibras de nailon, o polipro-
pileno), crepelinas sintéticas o soportes de fibras
de poliéster como el Reemay o el Hollytex.
Para que la reparacion de un desgarro sea
efectiva en un cartén es preciso disponer de
una minima pestaia. Cuando el tamafio de las
pestafias es escaso o inexistente (por ejemplo
en el caso de cortes limpios) la colocacion de
tiras de refuerzo en ambas caras de la obra
puede resultar antiestética y ser poco eficaz,
por lo que, para evitar que con la manipula-
cion se puedan separar los bordes unidos, sue-



EL CARTON COMO SOPORTE DE LA OBRA DE ARTE. ESPECIFICACIONES Y RESTAURACION

N Rcfierzo

1 Documento

Fig. 7. Union con refuerzo interno.

le ser necesario reparar las uniones insertan-
do un injerto de cuiia a lo largo de la zona de
union; esta téenica, muy eficaz pero laborio-
sa, s6lo se puede aplicar cuando la obra tiene
grafia en una cara, ya que implica biselar
ambos bordes por el reverso para permitir
insertar la cufia (Figura 6). Si la obra tiene gra-
fia por ambas caras, 0 no deseamos alterar su
superficie, el imico método que puede dar un
poco de cohesion a una union que carece del
bisel o de pestafia es abrir con un bisturi el
interior de los cantos de los bordes a unir para
insertar entre ambos, en su interior, un refuer-
70 de alta resistencia (por ejemplo una tira de
crepelina, de Reeamy. de tisu sintético tipo
Cerex), que deberia ser semirigido en funcion
del grosor de la obra (poliéster) (Figura 7): en
casos extremos incluso se ha tenido que recu-

Sa

rrir a la introduccion de plaquitas rigidas o
alfileres partidos.

Una opcion interesante que sustituye la
necesidad de realizar uniones con adhesivos,
que como ya hemos visto resultan muy agre-
sivas para el soporte si se pretende conseguir
una minima solidez, consiste en juntar los frag-
mentos mediante el sistema montaje, de una
manera similar a como se realiza la restaura-
cion de material fotografico con soporte de
cristal, tipo ambrotipos u otras placas de vidrio.
Para ello debemos colocar la obra de carton
fragmentada entre dos soportes rigidos, de
manera que precintando perimetralmente los
bordes se mantenga inmovilizada entre ambos.
Evidentemente uno o ambos soportes deben
ser transparentes (cristal, metacrilato ...) segin
sea preciso visualizar una o dos caras de la
obra. Para no perder la vision del perimetro y
para evitar el contacto de sus cantos con el
material empleado para precintar (por ejem-
plo papel o tela autoadhesiva, tipo Filmoplast,
o mejor atin con un adhesivo elegido por noso-
tros en funcion de los soportes seleccionados).
es mas conveniente colocar rodeando los bor-
des de la obra unas tiras de carton neutro de
su mismo grosor (Figura 8a).

Un problema de este “sistema de union de
fragmentos mediante montaje” radica en el
peso final del conjunto, que se multiplica en
funcion de las dimensiones de la obra. Para
aminorar el peso de estos montajes es reco-
mendable el uso materias livianas como el

Cinta
adhesiva

| Metacrilato

Carton

/ Lamina de poliéster

Cinta
autoadhesiva
de doble cara

Cartin
Cartin pluma

Documento

Limina de poliéster,

8¢ metacrilato,

Cinta w7

autoadhesiva 3

de doble cara Carton
pluma

Fig. 8. Unidn de fragmentos mediante montaje.
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carton pluma o el metacrilato de poco grosor:
si la obra no estda muy fragmentada, incluso
podemos colocar como soporte transparente
una lamina gruesa de tereftalato de polietile-
no (tipo Mylar o Melinex de unas 125 micras)
que, aunque sea flexible, si esta tensada sobre
un soporte rigido puede aportar una consis-
tencia suficiente con un aumento minimo de
peso y volumen (Figura 8b).

Otro inconveniente de estos sistemas de
montaje radica en que la obra queda presio-
nada por sus dos caras, con los consiguientes
problemas de condensacion de humedad cuan-
do se usan soportes no transpirables. y de posi-
bilidad de roce o abrasion de la superficie.
Desde luego un cartén con una capa pictori-
ca de pastel, sanguina o lapiz no admite un
montaje de este tipo. pero la solucion se
encuentra si la tira de carton que rebordea la
obra es de mayor grosor que ésta; con la con-
siguiente elevacion del cristal o metacrilato,
se consigue una camara de aire y un espacio
suficiente para evitar el roce y la atraccion
electrostatica de los pigmentos. Es verdad que
se pierde consistencia, y que los fragmentos
se moveran a no ser que el cartén perimetral
esté muy ajustado y ejerza una alta presion
sobre ellos pero, para solventar el problema,
si queremos evitar la erosion de los bordes de
las zonas fragmentadas manteniendo una pre-
sion suficiente sobre los cantos que manten-
ga firmes los fragmentos, la tira de carton que
rebordee la obra deberd ser de cartén pluma,
de modo que al ser su interior blando, poda-
mos encastrar en ella los fragmentos, permi-
tiendo incluso movimientos de dilatacién sin
que se resienta el conjunto (Figura 8c).

Si no es sencillo resolver el problema de
cortes y desgarros en un carton, tampoco lo
es la elaboracion de injertos para reconstruir
partes del soporte perdido. aunque para su
union también podemos recurrir a las técni-
cas anteriormente descritas.

El caso més sencillo se plantea cuando los
cantos de la laguna estan suficientemente exfo-
liados. ya que empleando como injerto un car-
ton de igual grosor que el original podemos
biselar sus bordes hasta adaptarlos a los de la
zona perdida. A parte del biselado, otro recur-
s0 habitual es el injerto doble, que emplea dos
papeles con un grosor total similar al de la
obra adhiriendo cada uno por una cara. de
modo que queden adaptados a los bordes: estd
especialmente indicado para zonas desgarra-
das o con diferencias de nivel como las que
pueden ocasionar los lepismas (Figura 9).

Cuando no hay una superficie de con-
tacto suficiente en el perimetro de la falta lo

RUTH VIRAS LUCAS

mas comiin es recurrir al biselado, tanto del
original por su reverso como de la pieza a
injertar, siempre y cuando haya una cara en
la que no se afecte a la grafia. Si no podemos
biselar la obra por implicar menoscabo de
ésta 0 pérdida de informacion, podemos recu-
rrir a un sistema parecido al empleado para
unir los cortes: insertar un refuerzo abrien-
do mediante exfoliado los cantos del origi-
nal a lo largo del perimetro de la zona per-
dida, y sujetar mediante este refuerzo dos
piezas embutidas cada una por una cara de
modo que queden adheridas al encolarlas al
refuerzo. la suma del grosor de ambas debe
ser igual al de la obra (Figura 10).

Menos complicado, aunque con el incon-
veniente de que se cubre una parte minima del
contorno de la falta, es el injerto “encastra-
do™. Se ajusta en la falta una pieza de carton
de igual grosor que la obra y sobre ella, en
ambas caras, se adhiere un tisti o papel fino
que se superpone a los bordes, actuando a la
vez como sujeccion y como “capa superficial”
(Figura 11a). Este método también es util para
zonas perdidas con cantos exfoliados irregu-
larmente si se emplea un papel blando de fibra
larga que, una vez aherido a los bordes, sea
retirado con bisturi de igual forma que se hace
con los “injertos a pincel™ para papeles fino:
en este caso el grosor total del carton y de los
papeles de recubrimiento debe ser igual al del
original (Figura 11b).

Una solucion menos agresiva que los injes
tos es el empleo de pasta de papel aplicada
manualmente mediante pipetas flexibles, cuen-
tagotas, jeringas.., que puede resultar alta-
mente eficaz, sobre todo si se trabaja con mesa
de succion y las faltas son poco extensas o se
trata de orificios. Este sistema permite relle-
nar sin problema las zonas perdidas. inde-
pendientemente de que tengan o no bisel: tam-
bién puede servir para reforzar grietas por el
reverso. Para fomentar la adherencia de la pas-
ta de papel se recomienda mezclarla con un
adhesivo que la dote de cohesion, resultando
muy eficaces los almidones o las mezclas de

ilcelulosa con Primal, iguiéndose en
este iltimo caso la posibilidad de fomentar la
adhesion una vez seco el injerto, termoplasti-
camente, con la espatula de calor. Si las lagu-
nas a cubrir no son simples orificios, sino
superficies mayores, es muy probable que el
aspecto consegido difiera del carton original,
en este caso, podemos entender la zona rein-
tegrada con pasta de papel como la “tripa” del
carton, y recubrirla con un papel que se ase-
meje en tono y textura a las capas superficia-
les: si este papel se superpone ligeramente
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sobre el perimetro, a modo de pequefia pesta-
fia, dotar a la reintegracion de una mayor con-
sistencia (Figura 12).

La reintegracion mecanica, con el sistema
Vinyector o maquinas similares, también es
posible en el caso de cartones, aunque la difi-
cultad puede aumentar en funcion de su gro-
sor. Hay que recordar que para fomentar la
unién de las fibras del injerto se suele recurrir
a elevadas presiones, consiguiéndose una adhe-
sion quimica gracias a la formacion de puen-
tes de hidrégeno pero, en el caso de un carton
hamedo. someterlo a una presion elevada pue-
de ser nefasto ademas de poco eficaz si su pro-
pio espesor impide que reciban el peso las fibras
reintegradas; para solventar este problema se
pueden aplicar adhesivos con la pulpa, pero
esto no suele ser recomendable en la mayoria
de los modelos de reintegradoras por lo que.
una vez realizada la reintegracion, podemos
encolar la superficie injertada cuando haya per-
dido el exceso de humedad y aplicar la presion
con rodillos o espa incluso

Injerto con

una capa
Documento

Injerto con dos capas

Fig. 9. Injerto doble.

Capas para injerto

Refirerzo
S interno
(T
1
S

Documento

Injerto con dos capas

Fig. 10. Injerto doble “embutido”
con refuerzo interno.

Injerto

calientes. La superposicion de un papel adhe-
rido por una o ambas caras del injerto dejando
una pequefia pestaia, al igual que se explico en
la reintegracion manual con pulpa de papel,
también puede resultar recomendable.
Resulta extrafio tener que reaprestar una
obra de carton grueso. pero ésta puede haber
perdido resistencia por la acidez. haber sido
atacada por microorganismos y presentar local-
mente zonas degradas, o también pueden haber-
se exfoliado las esquinas y cantos por golpes o
ipulacion ds idada. Los adhesivos que
resultan mas adecuados para realizar una con-
solidacion del soporte son los engrudos o almi-
dones y los derivados celulosicos semisintéti-
cos, pri la hidroxipropilcelul
(Klucel) que al poder ser preparada con alco-
hol permitira un secado mas rapido minimi-
zando la aparicion de microorganismos.
Tampoco es comun tener que laminar una
obra de carton, pues suelen tener consistencia
suficiente. aunque puede darse el caso de
soportes muy fragmentados o muy debilita-
dos por la acidez. En ambas circunstancias
refuerzos sutiles pero débiles como el tisii pue-
den ser ineficaces, se impone mas la adhesion
sobre otro soporte minimamente grueso y mas
rigido, como cartulinas o cartoncillos, aunque
en el caso de obras que no permitan ocultar
ninguna cara podemos recurrir a la crepelina

0 a tists sintéticos.

Respecto a la laminacion mecénica, hay
que tener en cuenta que obras de determina-
do grosor pueden sufrir en maquinas que
empleen rodillos cuya altura ha sido calcula-

<—— Documento

Ia \ Recubrimiento

exterior

Corte del papel de recubrimiento
una vez adherido

- dnjerto

Recubrimiento

Fig. 11. Injerto encastrado.

Injerto

< Documento

Recubrimiento
exterior
Fig. 12. Injerto con pasta de papel
¥ recubrimiento.

da para documentos de escaso gramaje. En la
laminadora de rodillos metalicos es posible
adaptar su altura, pero esta operacion resulta
un poco engorrosa y normalmente se prefie-
re prescindir de ellos empleando solamente la
seccion de las planchas termostaticas. Adn asi,
el paso por los rodillos tiene la ventaja de
mejorar el resultado de la laminacion, pero si
la obra no es lo suficiéntemente flexible ten-
dremos que tener en cuenta que no podremos
emplear el mecanismo de retorno que les sigue
por lo que, si la maquina dispone de €I, debe-
ria desmontarse para que el proceso se efec-
tue en plano. Por otro lado, no existen pro-

<—— Documento
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11" No hay que olvidar que estos
materiales pueden alterar por
roce y atraceion electrostdtica
obras pictdricas como pasteles.
sanguinas, carboncillos, etc... por
10 que, aunque existan en el mer-
cado calidades antiestdticas, pue-
de no ser recomendable su uso
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blemas si se emplean mesas calientes o lami-
nadoras de vacio. sistemas indicados para
soportes gruesos, ya que no someten la obra
ni a altas presiones ni a torsiones.

Una técnica muy controvertida, por el alto
riesgo que implica frente a sus posibles ven-
tajas, que no he podido constatar pero que
tampoco puedo ignorar dada la referencia que
se hace de ella en muchos textos de restaura-
cion. es el sistema de laminacion denomina-
do “splitting”. Se realiza adhiriendo a ambas
caras del documento una laminacion o refuer-
zo fuerte (tipo crepelina o papel japonés
resistente) del que se tira desde el canto has-
ta dividir la hoja en dos: cuando esto se con-
sigue se reversibilizan las laminaciones de
proteccion y se inserta una laminacion defi-
nitiva entre ambas caras, de modo que al per-
manecer en el interior queda oculta. Otra posi
bilidad para la separacion es adherir la obra
por uno de sus lados a una superficie rigida y
tirar desde la otra cara laminada. El “splitting”
se suele aplicar a soportes finos; en el caso de

és ficil, pero la tor-
sion a la que tendrfan que someterse las capas
de la obra es otro riesgo afadido.

Este método de separar los bordes emple-
ando laminaciones de proteccion desde las que
se tira también puede ser empleado para ayu-
darnos a exfoliar los cantos de soportes deli-
cados en los que queremos insertar un refuer-
70 para unir dos fragmentos, tal como quedo
exlicado en la reparacion de cortes, desgarros
y zonas perdidas.

Para evitar los problemas de laminacio-
nes y deslaminaciones sucesivas, el exfolia-
do puede hacerse en seco y en plano siempre
que se trate de obras con grosores similares
o superiores al cartoncillo. Se realiza sepa-
rando los bordes poco a poco, efectuando un
corte inicial en el canto con el bisturi para
avanzar con una espatula plana o una chapi-
ta biselada. primero desde los angulos hasta
los 4 bordes. y luego sucesivamente por tres
de los lados para acabar desde el cuarto, evi-
tando asi finalizar el trabajo en el centro. La
cara mas delicada, o aquella que mas nos inte-
rese que permanezca intacta, es la que debe
mantenerse durante toda la operacion fir-
memente sobre una base rigida. Si la super-
ficie es extensa, para minimizar el deterioro
de la cara superior podemos, una vez exfo-
liados los cuatro lados unos 10 centimetros,
avanzar solo desde un lado, para ir enrollan-
do la cara desprendida sobre un cilindro o
vara: evidentemente esto sera solo recomen-
dable si el grosor de la esta capa y su super-
ficie pictrica permiten la torsion y roce.

cartones puede parecer 1

RUTH VINAS LUCAS

Aunque no hay que olvidar que el exfo-
liado se ha empleado para dividir cartones
gruesos con grafia por ambas caras para con-
vertirlas en obras independientes que permi-
tan su exposicion por separado, es una téeni-
ca que puede servir tanto para introducir un
refuerzo interior que permanezca invisible
como para reducir el grosor si se prescinde del
nucleo o de una de las caras.

En el caso de cartones muy degradados o
de pésima calidad este recurso nos permite
separar la superficie con grafia para luego
laminarla sobre un soporte intacto, con cali-
dad de archivo, de grosor similar al estrato
desechado.

En todo caso, para adelgazar el soporte de
una obra que no es bifaz resulta mas sencillo
ir desbastando el reverso con un bisturi o tor-
no, pudiendo reblandecer las fibras con hume-
dad si la capa pictérica lo permite.

La eliminacion de estratos, aunque drasti-
ca, puede resultar el inico método eficaz para
salvar una obra con soporte muy degrado, por
ejemplo por la acidez, pues tampoco podemos
olvidar que en los otros casos de laminacion,
un carton grueso queda adherido a otro sopor-
te adquiriendo consistencia solo desde el rever-
50 0 centro (seglin sea laminacion tradicional
o interior), pero el resto de la superficie que-
da desprotegida y, en materiales en un estado
muy deleznable, la simple manipulacion o roce
puede desmenuzar la cara superior o abrir los
cortes que se han pretendido consolidar.

Como técnica de proteccion de los docu-
mentos graficos ante la manipulacion, es muy
comun el empleo del encapsulado, que con-
siste en introducir la obra entre dos capas de
un soporte transparente (normalmente poliés-
ter -tereftalato de polietileno tipo Mylar D o
Melinex 400- de unas 100 micras ') que que-
da sellado por los costados mediante fusion
(por calor o ultrasonidos), costura o cintas
adhesivas. El método mas extendido para unir
los bordes del soporte transparente es la cin-
ta autoadhesiva de doble cara, sistema. que al
igual que el resto, queda descartado para obras
con volumen, a no ser que se emplee un sopor-
te mas flexible, como el polietileno, con el
incor de su menor stencia y niti-
dez (Figura 13 a).

Una variante para documentos gruesos, de
tamafio no excesivo, consiste en colocar en los
cuatro bordes de las liminas para el encapsu-
lado una tira de carton de igual grosor al docu-
mento a encapsular, adherida a ambas caras del
poliéster con cinta autoadhesiva de doble cara;
con esto se consigue crear un espacio interior
adaptado a la obra para poder ubicarla sin pro-
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blemas. Si la obra es de dimensiones conside-
rables siempre se puede sustituir una de las
laminas flexibles por otra rigida tipo metacri-
lato o, si se puede prescindir de la vision de una
de las caras, por un cartoncillo o cartén, inclu-
50 tipo pluma, de modo que se dota al conjun-
to de consistencia reduciendo el volumen o el
peso segiin sea el caso (Figura 13 b).

Cuando se trata de grandes formatos en
cartulinas y cartoncillos, el recurso més exten-
dido para permitir la exposicion y montaje. a
la vez que se dota de solidez a la picza, es el
entelado. Esta técnica ha sido muy contro-
vertida, pues se ha abusado de ella entelando
documentos en los que no era necesaria dicha
intervencion. Si por las razones que sea se rea-
liza un entelado. para facilitar un posterior
desmontaje y evitar la marca de su trama, el
documento no debe adherirse directamente a
la tela, sino a un papel que actiie como capa
intermedia entre la obra y ésta; es recomen-
dable que el adhesivo que une el documento
al papel sea facilmente reversible en un medio
que no disuelva el que une la tela al papel. esto
facilitara un desmontaje posterior evitando la
incompatibilidad de medios. Es muy comin
el empleo de almidones o derivados celulosi-
cos semisintéticos para adherir la obra al papel
o capa intermedia, y poliacetato de vinilo o
acrilatos (Primal, Paraloid, etc.) para unir el
papel a la tela. a veces activados con calor
(Figura 14).

Para exponer un carton enmarcado tal
como se haria con cualquier obra sobre papel
se plantea el problema del peso, que hace que
los sistemas tradicionales de montaje,
mediante adhesion directa de la obra, carti-
vanas, bisagras, cantoneras, etc. sean poco
recomendables.

Un sistema optimo son las tiras de mon-
taje realizadas con una solapa de poliéster
adherida a un carton de similar grosor al de
la obra: estas tiras de montaje son el método
mas adecuado para la sujeccion de cualquier
tipo de documento a la trasera de un paspar-
i, son practicamente imperceptibles y total-
mente inocuas pues permiten que la obra que-
de exenta (sin contacto con ningan adhesivo)
y pueda extraerse sin ningtin peligro. Su tini-
co inconveniente se presenta si la solapa de
la tira de montaje en contacto con la obra
queda fuertemente presionada, por ejemplo
por el cristal del enmarcado, ocasionando lige-

ras marcas cuando se trata de un papel o car-
t6n blando.

Las tiras de montaje mencionadas se ven-
den en el comercio especializado, pero es mas
recomendable realizarlas uno mismo adap-
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Fig. 15a. Tira de montaje con solapa

tando los materiales empleados al grosor del
documento. Se corta una tira, de por ejemplo
dos centimetros de ancho, de carton de gro-
sor similar o ligeramente superior al de la obra:
esta tira se cubre por ambos lados con cinta

iva de doble cara. do siem-
pre dejar una distancia de unos dos milime-
tros entre el borde de la cinta autoadhesiva y
el canto de la tira de carton (asi evitamos el
peligro de que el adhesivo pueda rezumar por
los bordes y manchar el canto de la obra). En
una de las caras de la tira de carton se adhie-
re otra de poliéster de mayor anchura, por
ejemplo de tres centimetros, de modo que el
sobrante servira de solapa de sujeccion de la
obra, que reposara sobre el canto de la tira de
carton (Figura 15a). La tira de carton se adhie-
re sobre la trasera del montaje o el reverso del
paspartii con la cinta autoadhesiva, pero en
caso de pesos no muy ligeros puede quedar
pegada con cualquier adhesivo fuerte. Para
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15b. Colocacion de solapas de montaje.
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que despegar las tiras ni doblar las solapas,
pero para lograr una mayor consistencia pue-
de también ubicarse a lo largo de todo el bor-
de inferior (Figura 15b).

La posibilidad de aparicion de marcas en
la obra por la presion del enmarcado sobre la
tira de montaje se elimina cuando entre el cris-
tal y el documento se coloca un paspartii cuyo
borde no llegue a ocultar la pestaiia. De lo con-
trario, siempre se puede recurrir a fabricar una
tira de montaje con un material de base (en
principio carton) de grosor ligeramente supe-
rior al de la obra, que actuara como “freno™
de la presion ejercida por los materiales del
enmarcado; en este caso, y si la obra tiene sufi-
ciente consistencia, la pestaiia de la tira de
montaje puede carecer de sentido y se pres-
cindird de ella, a no ser que eliminemos el pas-
partl y su grosor sea suficiente para actuar
como separacion del cristal y evitar que, con
la holgura proporcionada por la base, la super-
ficie de la obra pueda entrar en contacto con
éste (Figura 15¢)

Otro método de sujecion al que podemos
recurrir es el empleo de tirantes, tal como se
realiza en el caso de montajes de pergami-
nos. Los tirantes se fabrican con una tira
transparente (poliéster de unas 100 micras)
de, por ejemplo, y segtin las dimensiones del

dos ce etros de ancho: dicha

Trasera

Fig. 16a. Colocacion de tirantes del montaje.

<—— Banda de

refier:

—

Tirante
Fig. 16b. Tirante con refiterzo.

grandes pesos y dimensiones los materiales
de la tira de montaje deberian variar, de modo
que la franja de carton y la solapa de poliés-
ter pueden llegar a sustituirse incluso por meta-
crilato, siendo el método de sujeccion en este
caso el atornillado. La longitud de la tira de
montaje también varia en funcion de las carac-
teristicas de la obra, suele colocarse en los bor-
des superior e inferior cerca de las esquinas y
en el centro del lateral izquierdo, permitien-
do asi una facil extraccion de la obra sin tener

tira sujeta la obra pasando sobre ésta de arri-
ba a abajo a lo largo de sus laterales y que-
da adherida por su reverso al carton que actua
de trasera del montaje (Figura 16a). Este sis-
tema es mas visible que el anterior, pues aun-
que el tirante sea transparente queda a la vis-
ta sobre la obra en ambos lados, estableciendo
ademas una mayor superficie de contacto y
roce. Aunque dote de una buena resistencia
al montaje ésta puede ser insuficiente, por lo
que deberemos reforzar la zona de union del
tirante a la trasera atravesando, a modo de T,
una franja de papel o tela adherida sobre ésta
(Figura 16b). También podemos adoptar una
variante con la que la sujeccion es total y se
evita el roce del tirante con el dorso: en lugar
de pegar los tirantes a la trasera del monta-
je. debemos hacer que la atraviese mediante
una incision a cada lado para poder unir los
dos extremos, por ejemplo con cinta autoad-
hesiva de doble cara, creando asi una cincha
continua de dificil desprendimiento (Figura
16¢). Aunque el poliéster suele ser lo sufi-
cientemente flexible para que el tirante se
adapte al canto de una obra de carton, tam-
bién podemos forzar su plegado con una
espatula antes de montar la cincha, y en tlti-
mo término, para no dafar los cantos, siem-
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<—— Tirante

Trasera

inta
autoadhesiva
de doble
cara

Suplemento
biselado
(opcional)

Fig. I6c. Tirante a modo de cincha continua.

Cristal

X

Pasparti

Ventana
para encastrar

Fig. 17a. Moniaje encastrado
para exposicion

pre podriamos colocar un suplemento bise-
lado que contribuiria a la consistencia del
conjunto. Para evitar la vision del tirante, si
se realiza el montaje con una carpeta pas-
parti podemos colocar el tirante desde el
reverso sujetando la obra a la ventana en lugar
de a la trasera (Figura 16d).

A pesar de que, como hemos visto, el gro-
sor del carton pueda suponer un inconveniente
para los sistemas de montaje tradicionales.
también permite su inclusion en una carpeta
paspartti idonea para el almacenamiento y la
exposicion. S6lo necesitamos afiadir al inte-
rior del montaje tradicional un marco de igual
grosor que el de la obra, preferiblemente de

Incision para atravesar
el interior de la trasera

Posibilidad: Incision
en carton pluma para
obras de poco peso

Tirante
colocado en
reverso de
la obra

Obra

— Paspartii con

dos capas

!

Capa que oculta
remate del tirante

Capa con incision

Fig. 16d. Adaptacion de tirante a la ventana del pasparti

Ventana
para encastrar

Fig. 17b. Montaje encastrado
para almacenamiento.

cartén pluma, que deje un espacio interior de
idénticas dimensiones a ésta, de modo que nos
permita encastrarla. La trasera impedird el des-
plazamiento de la obra hacia atras, el carton
perimetral impedira los movimientos latera-
les, y ¢l paspartii, que se superpondra ligera-
mente al borde, evitara que se venza por delan-
te; si se enmarca el conjunto colocando un
cristal o metacrilato, la sujeccion sera total y
el paspart(l actuara dejando una camara de aire
y evitando la abrasion (Figura 17a). Si es un
montaje para almacenamiento con posibili-
dades de exposicién podemos mejorar el sis-
tema colocando una tapa sobre el pasparti,
esta tapa debe estar unida de modo que pue-

Pasparti

« TECNICAS.
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Cinta

] [ ]

RUTH VINAS LUCAS

Tasera

Fig. 17c. Cinta para extraccion del encastrado.

<«— Carpetilla
de proteccion

Obra

Ventana Pasparti

para encastrar

Fig. 17d. Montaje para obra vista
por sus dos caras.

da abatirse completamente hasta quedar colo-
cada tras la trasera y asi permitir la ubicacion
del conjunto en un marco evitando cualquier
tipo de manipulacion (Figura 17b). Para faci-
litar la extraccion de la obra de carton del mon-
taje (recordemos que ha quedado “encastra-
da”) no debemos olvidar colocar una cinta
blanca de algodoén a lo largo del hueco en el
que se ha de insertar la pieza, haciendo sobre-
salir sus extremos para, al tirar de estos, poder
extraerla con facilidad y sin ningin riesgo de
deterioro (Figura 17c¢).

e

Tirantes semirigidos, (hilo de mailon, etc.)

Fig. 18. Sistema de exposicion con tirantes.

Cuando ambas caras de la obra tienen inte-
rés podemos recurrir a los mismos métodos
de montaje expuestos sustituyendo la trasera
por otro pasparti para crear una carpeta de
doble ventana; para permitir el aprovecha-
mientode este sistema para montaje y exposi-
ciones, se recomienda que el conjunto, en lugar
de tapas adicionales, se proteja con una car-
petilla independiente (Figura 17d).

Otro recurso para el montaje de cartones.
en este caso en vitrinas que permitan con-
templar ambas caras, es la sujeccion con tiran-
tes transparentes que abrazan a la obra por sus
margenes y, sobresaliendo de ésta, se adhie-
ren a la base y techo de la vitrina mantenién-
dola, a modo de tensores, en su interior (Figura
18); este sistema permite la contemplacion
total de la pieza, pero el roce ocasionado por
las bandas laterales puede ser peligroso.
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LA RESTAURACION DE PERGAMINOS Y VITELAS:
PASADO, PRESENTEY FUTURO.
SISTEMAS MANUALES Y MECANIZADOS

Vicente Vifias Torner *

El

este trabajo se hace revision de los métodos aplicados en la restauracion de pergaminos y

en la mecanica de estos

vitelas y aporta las Gltimas 1
materiales
Palabras clave: pergamino,

alisado, injertos, mecinica.

PAST, PRESENT AND FUTURE IN THE RESTORATION OF PARCHMENT AND VELLUM
OBJECTS. MANUAL AND MECHANICAL SYSTEMS
This article provides a study of the different methods used in the restoration of parchment and

vellum and introduces the last innovations applied to leafcasting processes.
Keywords: parchment, hygroscopic stabilisation, flattening, infilling, leafcasting.

ace exactamente cuarenta afios, cuando

iniciaba mis tareas de restauracion y ya

tenia algunas experiencias en pintura,
ceramicas, objetos metalicos, papel... me
propuse recuperar el fragmento de una hoja
de cantoral que habia sido utilizado como
pantalla de una lampara. Era la primera vez
que me enfrentaba a un pergamino y cometi
uno de esos errores que nunca se olvidan.
Por afinidad, quise actuar como si se tratara
de material celuldsico y todo iba bien hasta
que lleg6 el momento del alisado, apliqué la
plancha caliente y... el ino se contra-

parecidas. Y, logicamente, desde aquel dia
mantengo especial respeto e interés por este
material que me produjo el primer gran susto
en mi vida profesional.

Pero también aquella lejana moraleja me
condujo a la conclusion de que los lubrican-
tes al uso, no eran los mas idoneos para recu-
perar la flexibilidad y lisura de los pergami-
nos afectados por deshidratacion. El agua
fue el medio que me permiti6 resolver aque-
1la imprudencia.

Abhora, tras largos afios dedicados a la
i6n, durante los que he podido reu-

jo violentamente quedando tan deformado
que pensé en el fatal desenlace de aquella
lamina, sucia y amarillenta, con restos de un
pentagrama enorme.

La reaccion inmediata fue buscar solu-
ciones al desastre en la escasa bibliografia
disponible, pero la busqueda fue adversa y
solo encontré, en casos muy aislados, temas
relacionados con los cueros. Entonces, me
propuse experimentar con remedios y solu-
ciones que consider¢ de interés y que al final
me llevaron a tratar ¢l pergamino humectén-
dolo y tensandolo, humecténdolo y secéndo-
lo... hasta que después de reiterados intentos
logré corregir, afortunadamente, la deforma-
cion que el fuerte calor de la plancha originé

nir muchas experiencias gracias a la cantidad
y diversidad de obras que han pasado por
mis manos y mi entorno laboral, muchas de
ellas codices y documentos sueltos en perga-
mino y vitela, creo que es un buen momento
para reflexionar acerca de lo que se ha
hacemos y estd por hacer.

Por lo tanto, sélo pretendo con e:

paginas hacer un repaso a la metodologia
restauradora de estas picles pseudocurti-
das, especialmente por dos razones. La pri-
mera porque estas obras, por pertenecer a
una etapa historica y area geografica con-
cretas, no han prodigado tantas aportacio-
nes para su conservacion como merecen.

La segunda porque a pesar de cuantos

al la zona

Cuando aquella prucba qued6 subsanada,
la sorpresa y preocupacion iniciales se trans-
formaron en aprendizaje y experiencia que
tengo siempre muy | en situaci

esfuerzos, siempre pocos, se emplean para
evitar que sufran deterioro, tarde o tempra-
no se produce el dafio y entonces no queda
otra alternativa que la intervencion res-
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Para simplificar este trabajo seguiré el
proceso tedrico de restauracion de documen-
tos

gréficos en el que analizaré las posibles
variantes, a ser posible tres como minimo,
insistiendo en los apartados que considero de
mayor relevancia.

Y aunque parezca obvio creo que es
obligado recordar que la diferencia entre
pergamino y vitela tan solo radica en su
procedencia sea a partir de un animal adul-
to o de otro no nacido o muy joven. Esta
diferencia determina que la piel del prime-
ro ofrece un acabado en el que se aprecian
sin dificultad su cara externa (capa hialina
de la dermis, tejido conjuntivo compacto) y
la interna (hipodermis, tejido carnoso
esponjado). En los animales no natos o
muy jovenes, la piel todavia no se ha for-
mado y por lo tanto en las vitelas no existe
diferencia entre sus dos caras y ambas
superficies responden a una misma calidad
definida por un tejido conjuntivo fino, muy
ductil y de mejor prestancia para ser cali-
grafiado o ilustrado.

Pergaminos y vitelas son atacados pre-
mos. En muy
clos

ferentemente por microorgani

pocas ocasiones son devorados por i
que en cualquier caso siempre son més fici-
les de eliminar, bien sea con insecticidas,
ambientales o puntuales, o en la misma fase
i anica. Indudablemente,
hongos y bacterias son las especies mas difi-
ciles de suprimir, tanto por su omnipresencia

como por la facilidad de proliferacion en
estos materiales proteinicos.

Por razones de seguridad y salud, han
quedado descartados muchos de los produc-
tos que hasta hace unos pocos afios eran
solucién habitual, eficaz pero drastica, para
resolver infecciones masivas en colecciones
guardadas en ambientes contaminados.
Gases como el 6xido de etileno y el bromu-
ro de metilo ya no se emplean salvo en oca-
siones muy concretas y bajo un control muy
estricto por personal muy especializado. Los
mpre se proponen

vapores de timol, que s
como antiftingico, no tienen la eficacia anun-
ciada y siempre quedan como un remedio

doméstico sin garantia.

Al formol y sus derivados se les acusa de
ocasionar endurecimiento de las fibras prote-
inicas cuando se aplican en forma liquida.
ta anomalia nunca la he apreciado cuando

an los vapores desprendidos por la
blimacion del paraformaldehi d
o machacado.

Elp y el pentz -
nol pueden incluirse entre las opciones des-
cartadas por los riesgos que supone su uso
asi como, el primero, por su nulo poder fun-
gicida, y el segundo por los efectos degrada-
torios para la piel.

En lugar de estas alternativas, ahora se
apuesta por la potenciacion de medidas pre-
ventivas, que afortunadamente, son cada vez
mas posibles, tanto por la mayor preocupa-
cion por los fondos documentales y biblio-
gréficos como por el mayor apoyo econémi-

co para disefiar edificios e instalaciones que

« TECNICAS

Cédice en pergamino
con deterioros diversos.

PATINA 1011 - B3



TECNICAS

134 « PATINA 10¢11

cumplan la funcién primordial de toda obra
P
itectd que es dar i6n al conte-

VICENTE VINAS TORNER

En casos aislados es sencillo actuar como
di a i ion, pero si la conta-

nido que alberga como continente, o, en su
caso, corregir las anomalias que impiden este
cumplimiento. Es deseable que los responsa-
bles de estos proyectos y reformas saquen
consecuencia de las construcciones vernécu-
las y del mobiliario especifico para poder ele-
gir los modelos mas adecuados a cada lugar y
a cada tipo de obra a custodiar. En este senti-
do, se han cometido demasiados errores al
aplicar formulas no experimentadas, pertene-
cientes a la modernidad mas avanzada pero
carentes de la auténtica garantia que solo res-
palda el paso del tiempo.

Los sistemas artificiales de climatizacion
estan siendo impuestos como alternativa de
un confort imprescindible, sin sopesar la
repercusion de sus costes y dificultad de su
mantenimiento. Y esta prisa por presumir de
los Gltimos adelantos olvida muchas res-
puestas acertadas en el pasado y no supera-
das todavia. Entre ellas, las caracteristicas
del edificio o local contenedor con propieda-
des constructivas para la defensa de las agre-
siones climatico-ambientales. Y sobre todo
la aireacion natural, el sistema mas econdmi-
co y eficaz para conseguir un microclima
sano y optimo, aprovechando corrientes de
aire, libres de agentes contaminantes, direc-
tas o filtradas, que se encargara de reducir
altos niveles de humedad y refrescar el
ambiente, procurando una situacién incémo-
da y desfavorable para el asentamiento de
insectos y desarrollo de microory

minacion es amplia o intensa, sera necesario
encomendar esta arriesgada tarea a especia-
listas o entidades sanitarias que saben cuéan-
do y como actuar, segiin tratamientos indivi-
duales o masificados, ya que, generalmente,
conllevan niveles de toxicidad que requieren
riguroso control y equipos especiales.
Actualmente, muy pocos talleres de res-
tauracion disponen de sistemas de desinfec-
cién generalizada o tratamiento masivo ya
que es mas propio que se emplacen en los
propios museos, archivos o bibliotecas,
donde se producen las grandes infestaciones
de biblioparésitos. Pero la experiencia viene
demostrando que, frente al tratamiento en
camaras o vitrinas que obligan al desplaza-
miento de las obras, con los problemas y
riesgos que supone todo traslado, es preferi-
ble convertir la sala o depdsito en donde se
localiza la infeccion en una auténtica cdma-
ra de desinfeccion, hermetizandola con pre-
cintos impermeables (cintas autoadhesivas y
masillas especiales) que cerraran los huecos
y ranuras de puertas y ventanas por donde se
pueda producir fuga del producto empleado.
Luego, se introduce el fungicida o insecti
da que actuara indistintamente en las obras
afectadas, en el mobiliario y en otros lugares
del recinto donde suelen anidar o cobijarse
gran nimero de agentes patogenos (techos,
suelos, paredes, rincones, conducciones
ocultas de agua, luz, telefonia...).

En muy localizadas es

depredadores que precisan de quietud en
ambientes himedos y calidos.

Por lo general, es suficiente con la reno-
vacion constante del aire segln sistema de
conveccién o durante unas dos horas/dia
mediante circuito creado con un equipo
impulsor-extractor, cuyos huecos de entrada
y salida estén situados diametralmente
opuestos para obtener, por barrido, la reno-
vacién diaria de todo el volumen de aire,
aprovechando las horas de mejor climatolo-
gia externa sin ocasionar corrientes o turbu-
lencias nocivas.

Pero aiin adoptando las barreras protec-
toras de un ambiente limpio, mobiliario y
uso adecuados se produce la infeccion y
muchas obras sufren la presencia y actividad
de estos invasores, especialmente de hongos
y bacterias. Y entonces, solo queda el reme-
dio de reducir la invasion de forma directa y
cuanto antes, ademdas de tomar las medidas
oportunas para impedir la repeticion del pro-
blema.

posible actuar sobre piezas aisladas y con
alternativas menos toxicas aplicadas por
bado, i ) < -y,
cién o sublimacion. Los productos més ido-
neos son:

* Etanol. Aplicado con pincel, hisopo o
esponja, en los puntos o zonas donde se han
desarrollado los microorganismos o estan
formando las colonias.

+ Ortofenilfenol, preparado del 0.1 al 1%
en etanol 0 en mezcla de etanol y agua a con-
venir segln la solubilidad de las tintas.

* Sales de amonio cuaternario, preparado
al 3% en disolucion agua-alcohol.

* Paraformaldehido en pastillas subli-
mables, segin dosis de 1 a 3 gramos por
m3 o por cada 3 kilos de peso de la obra u
obras a fumigar. Debe aplicarse en bolsas o
recipientes herméticos, a temperatura
ambiente superior a 20°C y fragmentando
las pastillas para favorecer la conversion
del solido en gas. Si se utilizan envases
transparentes podré vigilarse la total subli-

pulveri
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macion de las pastillas para, alcanzado este

mantener el t i durante
una semana. Luego, abrir el envase en zona
bien ventilada con proteccion de mascarilla
y guantes.

« Laminas impregnadas del producto fun-
gicida que pueden intercalarse entre las
hojas del libro o la coleccién afectada o que
se desea proteger.

El mercado ofrece gran variedad de pro-
ductos bajo nombres comerciales que debe-
ran ser verificados en su efectividad e ino-
cuidad.

Si la documentacion presenta mojadura
debe procederse cuanto antes al secado por
oreo natural o ventilacion forzada, en lugar
fresco y sin ayuda de focos calorificos para
evitar el desarrollo de microorganismos.
Debe tenerse en cuenta que el dafio fisico
ocasionado por la mojadura ya se ha produ-
cido y todos los esfuerzos deben centrarse en
impedir que nuevos factores aumenten el
deterioro, especialmente, la contaminacion
por hongos y bacterias .

Si a pesar de todo se produce la contami-
nacion y el desarrollo micoldgico es necesa-
rio intensificar la aireacion, esparcir fungici-
das ambientales y acentuar la limpieza de los
suelos con lejia y las paredes y superficies
vistas del mobiliario con alcohol. Las obras
mas afectadas se podran instalar en bolsas
precintables, incorporando junto al producto
fungicida, absorbentes de humedad como
gel de silice, sepiolita o comercializados
similares. También pueden incorporarse sus-
tancias o preparados especificos absorbentes
de oxigeno cuya reduccion y ausencia obsta-
culizara la proliferacion de especies aerébi-
cas que necesitan aire para vivir.,

Es de esperar que en un futuro inmedia-
10, la lucha contra estas especies disponga de
nuevos métodos mas eficaces y de mayor
inocuidad tanto para las obras como para los
usuarios. A mi entender, frente a los trata-
mientos letales o repelentes de muchos pro-
ductos quimicos y métodos fisicos (radiacio-
nes inicas. microvibraci
eléctricas, congelacion...), la mayor esperan-
za estd en los métodos bioldgicos, aprove-
chando el antagonismo entre determinadas
especies. Y, en este sentido, hace afios que se
iniciaron estudios para desarrollar microor-
ganismos que sin ser bibliofagos, se nutran
de los depredadores de libros y documentos
(p.e. la bacteria BT Bacillus Thuringiensis),
o se obtengan a partir de ellos sustancias
similares a los antisépticos o antibioticos.

Limpieza mecénica

Para la eliminacion de la suciedad super-
ficial, acumulada por el uso y el paso del
tiempo, se emplean con buen resultado
borradores de resinas en polvo o en barras de
distinta dureza, cepillo de fibra de vidrio,
punta de bisturi... y més recientemente tor-
nos de mano con brocas de diferentes formas
y materiales. La eleccion del borrador esta-
ré en relacion con la consistencia o blandura
de la superficie a limpiar y de la grafia que
podrian resultar agredidas por el efecto
abrasivo del medio utilizado.

Para eliminar de forma sistematica el
polvo acumulado sobre las obras custodiadas
en los depésitos de grandes archivos y biblio-
tecas se ha desarrollado una vitrina limpiado-
ra mévil que dispone de un equipo de aspira-
cion, muy versitil, que facilita esta operacion
sin ocasionar dafio ni desorden en libros y
documentos. La impulsion, succion y turbu-
lencias del aire controladas y el facil despla-
zamiento del equipo por los pasillos separa-
dores de las estanterias. convierten la tarea de
limpieza, tan imprescindible como incémoda,
en una operacion eficaz y sin dificultades.

Es bien sabido que si no se suprime la
suciedad ocasionada por el polvo y el uso,
serd motivo de diversas alteraciones que
abarcan desde la simple mancha al incentivo
de insectos e incluso motivo de fuego. De no
eliminarse, sera muy facil que se integre en
la propia piel durante alguna de las interven-
ciones con liquidos.

* TECNICAS

Vitrina movil
limpiadora de polvo,
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Fijacion de tintas solubles

Para proteger las grafias durante el trata-
miento en medios que pueden disolver o dis-
persar las tintas, se han empleado desde
lacas naturales hasta derivados sintéticos
(Mowilith, Primal, nailon soluble ...).

Entre los fijativos acrilicos que actual-
mente ofrecen mejor resultado destaca el
Paraloid que puede prepararse en acetona,
percloroetileno, xileno... segun se desee que
su evaporacion sea rapida o lenta, de acuer-
do con la volatilidad del disolvente. Los pre-
parados comerciales resultan muy costosos y

VICENTE VINAS TORNER

racion de pieles y cueros. La sal tiene recono-
cida trayectoria como conservante de mate-
rias orgdnicas en general, y curado de carnes
y pescados, en particular. Ademés posee otras
particularidades muy dignas de tener en cuen-
ta, como son sus capacidades para impedir
encogimiento de materiales hidrofilos por
pérdida de humedad, favorecer la limpieza de
textiles y pieles, fijar colores, impedir el desa-
rrollo de infestaciones parasitarias...  Per
también es cierto que el cloruro sédico puede
generar otro tipo de problemas. En cualquier
caso, consideramos que es una opcion que no
se dLh(, marginar y su adecuado uso puede

aunque ofrecen de en
recipientes pulverizadores con gas propul-
sor, siempre deben ser verificados para cer-
ciorarse de que no producen amarilleamien-
to posterior.

Lavado

Los bafios o tratamientos locales con
agua no tienen por qué afectar a pergaminos
y vitelas. Basta recordar que durante el pro-
ceso de transformacion de piel a pergamino,
experimenta diversos y continuados trata-
mientos acuosos, necesarios tanto para eli-
minar sustancias indeseables como para

p | de interés en la con-
servacion de pergaminos y vitelas.

Limpieza con disolventes no acuosos

Es poco utilizada. En casos especiales se
aplican tratamientos locales o en bafio con
alcohol, acetona, percloroetileno, xileno,
tolueno...

Blanqueamiento

No se utilizan blanqueadores.
Tanto los decolorantes oxidantes (produc-
tos clorados, permanganatos...) como los

mantener la piel en las apropia-
das para su manufactura. Es decir, el bafio en
agua de pergaminos y vitelas no tiene por
qué ocasionarles detrimento alguno, sino
todo lo contrario como mas adelante tratare-
mos de justificar.

Sin embargo, son poco

sodico), degradan
muy seriamente las pieles. El blanqueo por
radiaciones luminicas no es efectivo y exige
largos periodos de tratamiento y humectacion.
En casos muy excepcionales se ha utilizado
agua oxigenada, en concentracion variable,
con dos dudosos y i

incluso arriesgados debido a la so]ublhdad
de algunas tintas, especialmente las emplea-
das en las ilustraciones, que por lo general
corresponden a las técnicas de aguadas,
especialmente al temple, cuyos aglutinantes
(albimina, goma arabiga...) son muy solu-
bles en medio acuoso y su reblandecimiento
conlleva la dispersion y fuga de los pigmen-
tos colorantes que amalgaman.

Sin embargo, las tintas escriptoreas més
utilizadas durante el periodo de uso de per-
gaminos y vitelas son de naturaleza metalo-
acida y en consecuencia, permanentes en
agua gracias al “anclaje quimico™ al soporte
y a su oxidacion, que las hace msolubles En

Desacidificacion

Los pergaminos y las vitelas no suelen
ser acidos gracias a su naturaleza alcalina
adquirida por la presencia y actuacion de la
cal durante el proceso de manufactura.

Sin embargo, en reiteradas ocasiones
hemos podido constatar la tendencia a la aci-
dez que en algin caso ha bajado de pH 5. Es
evidente que este factor degradatorio no
tiene en las pieles la misma incidencia noci-
va que en los materiales celuldsicos. Pero
hemos ido obras cuya d
puede atribuirse a este fenomeno, cuyo ori-

cualquier caso, siempre es i
comprobar la estabilidad de escrituras e ilus-
traciones en los medios a emplear, especial-
mente en los tratamientos acuosos y con
disolventes organicos en general.

Por otra parte, el bafio de agua salada o
salazon es un eslabon importante en la elabo-

gen estd vi a factores ambi oa
alguno de los ingredientes utilizados en
exceso durante la preparacion, especialmen-
te por cidos no neutralizados, e incluso por
otras sustancias como la urea que pueden
haber sido aplicadas ocasionalmente para
guardar o envejecer la piel.
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Al advertir esta anomalia es necesario
corregirla mediante aplicacion de alguno de
los dos tratamientos desacidificadores en
bafio mas conocidos: hidréxidos célcico o
magnésico en agua, o barico en metanol. El
amarilleamiento que se atribuye a los prepa-
rados magnésicos no es en este caso de
mayor importancia por la coloracion natural
de estas pieles. La aplicacion de antiacidos
por pulverizacion ofrece buen resultado en
las mediciones de superficie, pero la efecti-
vidad absoluta solo se consigue en la
impregnacion total del documento. Por esta
z60n, la mojadura es Gnicamente quien ase-
gura esta impregnacion y el bafio resulta
mucho mas resolutivo y economico. Los
productos gaseosos todavia no han demos-
trado permanencia en su efecto reductor de |
acidez ni en el logro de la reserva alcalina.
Sus resultados son efimeros o nulos, aunque
al finalizar el tratamiento las mediciones
sean excelentes ¢ incluso espectaculares.

La degrad: que las tintas lodci

La técnica del curtido ya resolvié desde la
el de mantener las pieles

das producen en pergaminos y vitelas no
resulta tan drastica como en los soportes
6 debido a la alcalina de

en condiciones Gptimas para el uso prolonga-
do ¥ evnzlr su putrefaccion. Los elementos
e industriales utilizados (enzi-

los materiales proteinicos que, en principio,
frena la reaccion producida por la nefasta
acidez de las tintas.

Sin embargo, en bastantes obras se apre-
cia, de forma bien evidente, la misma destruc-
cién que estas tintas, quimicamente inestables,
ocasionan en papeles caligrafiados con ellas.

mas, grasas animales, taninos, acidos...) tie-
nen la particularidad de desnaturalizar las
fibras y hacerlas insensibles al factor ambien-
te y muy particularmente a la humedad.

Pero no se puede olvidar que pergami-
nos y vitelas son pieles que no han recibido
una cumcmn completa, y sus fibras no han

la izacion total, y por lo

Logi la serd
mayor cuanto mayor sea la Lanudad de tinta tanto, a diferencia de los cueros, manifies-
con metal-acido y menor la inidad del tan defor por cambios di i

soporte. Para evitar este fendmeno e impedir
su progreso el medio actual mas favorable es
alcalinizar la piel, en espera de que alguno de
los tratamientos en experimentacion (“antioxi-

les, de lisura y de flexibilidad que modifican
las facultades y aspecto que en un principio
tuvieron y les dio aptitud excelente como
soporte de la escritura. Cuando las grafias

fle-

dantes” inhibidores de la accion corrosiva, no pueden “acompafiar” al soporte en estas
me&ahzacmn“) logren lmped|r cuants reac- alteraciones y son incapaces de seguir los
ciones o sif i dicha degra- i de dilatacio i6

daci6n. Cuando la “quemadura” alcanza nive-  xién de la piel, de inmediato se produce el
les que muestran o la cuar y posterior desprendimiento

cion y pérdida del texto, es también incuestio-
nable la necesidad de reforzar el soporte, cuan-
to antes, con laminacion parcial o total.

Alisado. Estabilizacion dimensional

El aplanado de las hojas de pergamino y
vitela es una de las tareas mas complejas de
conseguir cuando por factores diversos han
perdido la flexibilidad original que las carac-

de las tintas que supone la pérdida irrepara-
ble de textos e ilustraciones. Sobre todo de
estas ultimas, cuya capa pictérica suele ser
menos tolerante que el soporte flexible
sobre el que se asientan, por el endureci-
miento del agente que aglutina a los pig-
mentos y los mantiene unidos al propio
soporte. Logicamente, el desprendimiento
es mayor cuando la densidad o calidad de la
tinta no permite su “anclaje” en la superficie

teriza, bien sea por el acar que
muestran cuando sufren deshidratacion o por
flacidez en el caso contrario.

Curi estos P
se producen con mayor profusion en la cara

* TECNICAS

Burbuja para humectar
por nebulizacion.
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fibrosa del pergamino, cara interna de la
piel, debido a las irregularidades de esta
superficie que reducen la sujecion. Por este
motivo, las ilustraciones suelen realizarse
preferentemente en la cara conjuntiva o
externa de los pergaminos, considerada
como la cara noble, mientras que las vitelas
ofrecen esta calidad de lisura y textura opti-
ma en sus dos caras, donde las ornamenta-
ciones, decoraciones e iluminaciones logran
la méxima perfeccion.

Cuando pergaminos y vitelas, pieles
semicurtidas, presentan rigidez con aspecto
acartonado y se desea alisarlos, es preciso
hacer flexibles las fibras que las estructuran

VICENTE VINAS TORNER

para que la membrana o tejido que constitu-
yen también adquiera esta cualidad. Y esta
flexibilidad deseada solo es posible lograrla
por dos vias: lubricacion y humectacion. Por
el contrario, cuando la flacidez se debe a
mojadura o excesiva humectacion, deberd
procederse al secado.

La lubricacion con elementos untosos
(lanolina, glicerina, aceites vegetales,
ceras...) en principio proporciona suavidad a
las fibras y reduce el rozamiento entre ellas
gracias al efecto resbaladizo que caracteriza
a todo agente graso.

Pero estd bien comprobado que el
engrasado de la materia muerta -sin la
capacidad de autoregeneracion de los teji-
dos vivos-, proporciona una suavidad que
se pierde de forma progresiva segin dismi-
nuyen las propiedades del lubricante, espe-
cialmente por la oxidacion de alguno de
sus ingredientes grasos. Esta es la razén
por la que algunos pergaminos lubricados
hace afios suelen mostrar el amarilleamien-
to tipico que acompafia a esta alteracion
quimica. Por este motivo, los lubricantes
no son aptos para los pergaminos, aunque
para la conservacion de cueros y todo tipo
de piel curtida si lo sean, ya que suavizan
las fibras, y aunque ocasionen algiin cam-
bio de color queda desapercibido por el
propio tefiido o acabado de la piel. Existe
la opinién de que los lubricantes actian
ademas, como barrera que impide la trans-
piracion y la pérdida del agua que contie-
nen las pieles. Para descartar los problemas
derivados de las fluctuaciones de humedad
en pergaminos y vitelas, se puede reflexio-
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nar sobre la posibilidad de completar la
“seudocurticion™ con cualquiera de los
agentes curtientes que han demostrado efi-
cacia y estabilidad. Con certeza, al comple-
tar la curticion de estos materiales semicur-
tidos se daria fin a la inestabilidad de per-
gaminos y vitelas sometidos a los vaivenes
higroscopicos de ambientes sin control
posible. En realidad, los pergaminos
muestran mayor estabilidad cuanto mayor
es el grado de curticion recibido y, en con-
secuencia, més se igualan a las pieles cur-
tidas que, en definitiva. son mas insensi-
bles al agua.

En cualquier caso, para completar la
curticion de pergaminos y vitelas deberd
optarse por aquel curtiente que no ocasione
engrasamiento ni transparencias y permita
lograr un grado de desnaturalizacion sufi-
ciente para insensibilizar las fibras frente a
las variaciones higrométricas del lugar.

La | i6n actia principalment Entre los enlaces quimicos destacan los
di enlaces quimi; intermolecul ya muy cidos “puentes de hidrogeno”,
res, y aunque es la alternativa que casi que se establecen entre las moléculas de agua

siempre estuvo descartada por los riesgos
que conlleva el empleo del agua, es bien
evidente que resulta ser el mejor remedio
para reblandecer pieles no curtidas, perga-
minos y vitelas, cuyas fibras no han alcan-
zado ese grado total de insensibilidad al
binomio humedad-temperatura que carac-
teriza a los cueros y, en general, a todas las
pieles curtidas.

Anatomicamente, la piel se estructura,
asi segun los sigui elemen-

v los grupos funcionales caracteristicos de las
fibras proteinicas. Asi, estas moléculas de
agua, al actuar como “agentes de adhesion™
entre fibrillas adyacentes, configuraran las
fibras y éstas, finalmente, de igual forma,
constituyen los tejidos vegetales y animales.
Tejidos que en ambos casos precisan de la
cantidad de agua necesaria para la formacion
de estas “atracciones” o enlaces quimicos, y
para evitar que los mismos se debiliten o
y la piel, por tanto, pierda fle-

tos: 70% de agua, 2% de grasa, 15% de pro-
teinas, 7% de acidos nucleicos 3% de car-
bohidratos y 6% de otras sustancias organi-
cas e inorganicas.

De este reparto, los lipidos -componen-
te graso- solo representan el 2% de la
estructura total y su funcioén prioritaria es
engrasante. Ademas, durante el procesado
de la piel son anulados debido a su solubi-
lidad en los medios empleados. En conse-
cuencia, el pergamino carece de estos ele-
mentos en su composicion final o su pre-
sencia es infima.

Por lo tanto, es facil deducir que la flexi-
bilidad de la piel viva depende, fundamen-
talmente, del grado de humedad que contie-
nen las fibras que, finalmente, estructuran
los tejidos 1 cual, a su vez, esta condicionada
por el grado de humedad ambiental. Y este
nivel de humedad es el que mantiene los

P
xibilidad y tienda a la desintegracién.

Para comprender esta atraccién, aunque
sea de forma empirica, puede ser valida la
observacion de los fendmenos que se produ-
cen al aproximar dos papeles secos, mojados
o inmersos en agua. Los primeros no mues-
tran ninguna atraccion. Los segundos se
“pegan” entre si y los terceros se distancian
en el bafio.

Por otra parte, es bien sabido que la
humedad hincha las fibras, aumenta la flexi-
bilidad caracteristica de éstos materiales
fibrosos organicos. De la misma manera, es
conocido que la falta de agua reseca y el
resultado es un tejido endurecido, rigido,
quebradizo... Por el contrario, el exceso de
humedad ocasiona la desunién de las fibras
llegando a separarlas y deshacer el tejido que
forman (reblandecimiento de elementos
constitutivos y dispersion de fibras por lar-

enlaces q intermolecul. que son
puntos de sujecién o “soldadura™ entre las

fibras.

gas coccion...).
En ia, se requiere la
de agua en la cantidad suficiente para asegu-

« TECNICAS

Alisado de pergamino
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rar la formacion de los enlaces intermolecu-
lares que corresponden al equilibrio higros-
copico de la piel.

De ahi que cada pergamino y cada vitela,
manufacturados individualmente, posean
niveles similares o distintos de humedad y
puedan responder de forma diferente ante
clla. Por lo general presentan entre ¢l 10 y
15% de humedad interna, cuya regulacion es
fcil mientras s¢ mantengan en ambientes
con HR entre 45 y 60%. Por debajo de estas
cifras el pergamino se reseca y endurece, los
pigmentos se cuartean y desprenden por la

ibilidad de d: ala

VICENTE VINAS TORNER

combinacion con el factor térmico, determi-
na la consabida contraccién-dilatacion de
estos materiales.

El tratamiento de humectacion més gene-
ralizado es la aplicacién de agua, sola o con
algin agente que ayude a rebajar su tension
superficial. En este caso, el disolvente mas
apropiado es el alcohol -ctilico o isopropili-
co-, también por su mayor inocuidad con las
tintas. La mezcla es proporcional a la dureza
o rigidez del pergamino o vitela. En princi-
pio, es conveniente tantear con una mezcla al
50% que podra ir djustandnse de acuerdo
con los I

del soporte. Por encima, se d ablan-

C ido el abland con la

da y dilata, facilitando la dispersion de los

relajacion dimensional de la piel, es el

ylap por prolife
cion de microorganismos.

La humectacién necesaria para lograr un
buen alisado, puede conseguirse segtin:

+ Vaporizacion. Poco recomendable por
las incomodidades en el uso de los instru-
mentos necesarios (pistola de vapor o simi-
lar) y la energia calorifica que emiten.

* Pulverizacion. Uso habitual

. izacio bulizacion. Muy apro-

propicio para someterla al alisado,
teniendo muy presente que de esta operacion
va a depender la estabilidad dimensional de
cada hoja.

Los sistemas empleados son:

« Agua + alcohol. En proporciones varia-
bles segun la respuesta de las diferentes tin-
tas. Ha quedado sin fundamento la partici-
pacion de glicerina o similares, habituales en
anuguas recetas, ya que su accion lubricante
y no mejora la ion del

piado por la mejor distribucién de agua al
tratarse de particulas de menor tamaro, ade-
més de realizarse a temperatura ambiente.

« Burbuja de humectacion. Muy indicada
para tratar obras deshidratadas, mediante sis
temas de nebulizacion.

* Vitrina o camara de humectacion/dese-
cacion. Ideal para «.slab]ucu procesos de

y de
obras mojadas o resecas, mediante progra-
macién de humedad-temperatura.

Evidentemente, el alisado obtenido por

agua.

« Tensores. Es el sistema mas primitivo
utilizado desde la antigiiedad, con bastidores
circulares o rectangulares, para tensar las
pieles. Muy valido cuando el pergamino di:
pone de margenes en donde situar las pinzas
o mordazas de los tirantes. Estas piczas
deberan tener protectores almohadillados de
fieltro, esponja... para no causar dafio en la
zona presionada. Es un sistema lento y
resulta laborioso cuando se trata de alisar
muchas hojas ya que cada una de ellas
requiere bastidor individual o aguardar el
tensado de la anterior. Obliga al riguroso
equilibrio_en ¢l atirantado y control de la

solo puede que el
pergamino tratado permanezca estable mien-
tras mantiene el grado de humedad que le
proporciond la lisura descada. El agua, que
en principio logro el reblandecimiento y ali-
sado de la piel, aumenta o disminuye su_ pre-
sencia segin la humedad o sequedad del
lugar y con esta discontinuidad, determina
que pergaminos y vitelas vuelvan a mostrar
flacidez o rigidez, segiin las variaciones cli-
mitico ambientales. Es decir, no es posible
mantener el contenido de humedad de la piel
y asegurar su estabilidad dimensional y la
planidad, que seguiran estando supeditadas a
las fluctuaciones del agua presente en la
atmosfera que es, en definitiva la que, en

ion de la piel para descartar el des-
garro por estiramiento excesivo y secado
violento (efecto pandereta) o deformaciones
por reblandecimiento prolongado.

Una variante de este sistema son los
tableros con clavos o mufiones situados en
los mérgenes donde se sujetan los eldsticos
que tensan la piel de igual forma que en los
bastidores. Esta alternativa no permite
observar el comportamiento de la cara ocul-
ta, salvo que se utilicen superficies transpa-
rentes de metacrilato o similares, ni acceder
a ella durante el atirantado.

« Prensado. Es el sistema mas habitual y
puede realizarse seglin diferentes posibilidades:

a) Laminas flexibles de polietileno,
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poliéster, papel siliconado o parafinado entre
las que se intercala la hoja a alisar. La
transparencia, flexibilidad y firmeza de las
primeras facilitan la accion alternativa de
humectar y luego presionar con el rodillo de
caucho, siempre desde el centro hacia los
extremos. Las laminas de proteccion permi-
ten anular los riesgos implicitos a todo esti-
ramiento y conforme se va logrando el alisa-
do, debe mantenerse la hoja bajo la presion
de pesas o sacos de arena colocados en su

perimetro o en las zonas de especial interés
pero siempre sobre elementos de proteccion.

La lisura obtenida por el propio tensado
de las laminas flexibles mientras permane-
cen adheridas al soporte base rigido, permi-
te, gracias a la transparencia de éstas, hacer
un minucioso seguimiento y correccién del
tratamiento.

b) Tableros rigidos de madera o plastico
(PVC) entre los que se coloca la piel, prote-
gida por laminas de polictileno, papel silico-
nado o parafinado, ademas de dos planchas
de goma espuma de 1 a 3 centimetros de
espesor, para suavizar la dureza del prensado
y salvar el aplastamiento de los relieves.

) Prensas manuales 0 mecanicas. De uso
muy habitual que puede resultar muy dafiino
si no se controla la presion que en ningin
caso debe superar 1,5 kg/cm2.

Es facil cometer el error de efectuar
prensados muy fuertes creyendo que se
obtienen mejores resultados. Por el contra-
rio, cuando la picl, lo mismo que el papel,
sufre una presién tan fuerte que no permite
reducir el volumen de sus fibras hinchadas
y éstas no se acomodan debidamente, en la
primera ocasion que la humedad las vuelva
a reblandecer buscaran la disposicion que
no les permitié el prensado y ocasionarén
en la hoja alabeamientos o deformaciones
inesperadas

« Soportes flexibles permeables: Son

de poli oetileno (simila-
res las laminas de teflon), incluidas entre
dos laminas de poliester a las que se les atri-
buye una porosidad determinada que permi-
te controlar la evaporacion del agua del

ellos. Ambas membranas son muy estables y
solo debe tenerse en cuenta la coloracion
j dencia, que

sin ninguna

las segundas adquieren al hincharse.
En su defecto se han utilizado laminas de
polietileno o poliéster previamente picotea-

das, a modo de microestarcido, muy minu-
cioso, para producir microorificios por los
que se realiza la transpiracion.

El uso de estas membranas u otros lami-
nados utilizados en estas tareas de alisado
por humectacion prolongada, conlleva la
necesaria vigilancia para impedir el posible
desarrollo de microorganismos, especial-
mente en ambientes calidos, y el corrimiento
de tintas solubles. Para evitar este riesgo, es
posible incorporar en los liquidos una peque-

mojado o que se
sitta entre ellas.

El mercado ofrece dos variantes que pue-
den resultar de interés. Una de ellas presenta
membranas permeables a gases e impermea-
bles a liquidos que permiten el trasvase den-
tro-fuera de los vapores del agua y disolven-
tes organicos. La otra carece de permeabili-
dad, pero al humedecerse se hincha y absor-
be liquidos y los vapores producidos por

fia pro de un agente ida (pee.
ortofenilfenol) y alternar el prensado con
oreos y cambio de secantes para favorecer el
secado.

Estabilizacién dimensional.
Estabilidad higroscopica

guido el alisado, la mayor dificul-
ntra en mantener las superficies pla-

« TECNICAS
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nas del pergamino o la vitela que por su
dependencia de la humedad experimentan
deformaciones seglin el aumento o pérdida
de agua.

A nuestro entender es una de las tareas
més complejas y fundamentales pues de ella
depende la permanencia del alisado conse-
guido y que debe corresponder a la origina-
lidad de la obra.

Para el logro de la estabilidad dimensio-
nal, existen tres posibilidades:

* Medios grasos o similares. Es un siste-
ma tradicional que actualmente solo reco-
mendamos para el tratamiento de cueros.
Como ya hemos insistido, las pieles curtidas,
al experimentar la accion del curtiente,
muestran una transformacion quimica que
las hace insensibles al agua ya que sus fibras
han experimentado un grado de desnaturali-
zacion que las inhibe de la dependencia que
tuvieron con ella. Son pieles utilizadas en
calzado, vestimentas, encuadernaciones...

Son conocidas, con demostrada eficacia,
diferentes formulas de lubricantes grasos
(aceites, lanolina, estearato, ceras naturales y
microcristalinas, glicerina, vaselina...), dise-
fladas especialmente, para el tratamiento de
pieles curtidas, como las cremas de calzado,
que en ocasiones son idéneas para trabajos
de encuadernacion. Pero ninguna de ellas es
recomendable para pergaminos por las razo-
nes ya expuestas.

* Agua. Los procedimientos acuosos ya
han sido analizados en el apartado anterior y
como se indicé no son validos como sistema

bilizador. Es facil der que el
grado de humedad que necesito y adquiri6 la
piel para ser alisada, se modifica cuando
varian las ci i i El

VICENTE VINAS TORNER

Insistimos en la cualidad de los pergami-
nos, pieles pseudocurtidas, cuyas fibras per-
manecen sensibles a la humedad y para
lograr la estabilidad deseada es preceptivo
mantener regulada la cantidad de agua que le
proporciona su flexibilidad caracteristica. Y
ante la imposibilidad de asegurar el nivel o
grado de humedad interna que corresponde a
cada tipo de piel, es preciso acudir a un
agente humectante que facilite esta regula-
cion y logre, con su mayor permanencia,
actuar como la misma agua.

Ya en 1979, como resultado de los traba-
jos que habiamos llevado a cabo hasta esos
momentos, publicamos un articulo titulado
“El polietilenglicol: tratamiento para la

estabilizacion del s
en el que razondbamos la estructura de la
piel, las caracteristicas de sus componentes y
funciones y el porqué de la necesidad de la
hidratacién, con humectantes, en lugar de la
lubricacion tradicional.

El polietilenglicol, PEG, es un polimero,
que en sus grados de bajo peso molecular
(200 a 400) tiene amplia aplicacion y expe-
riencia en los tratamientos para la recupera-
cion de maderas u otros materiales organicos
que han estado sometidos a largos periodos
de inmersion en aguas dulces o saladas. En
el mundo sanitario forma parte de la mayoria
de los preparados hidratantes utilizados en
cosmética y regeneracion de pieles, despla-
zando a los anteriores medios grasos utiliza-
dos para la proteccion solar y en quemaduras
cutaneas superficiales y profundas.

En muy raras ocasiones es disolvente de
tintas clasicas, pero si lo es de muchas tintas
modernas en las que actua de diluyente del
Puede ser lado con alcohol.

pergamino, muy higroscépico, desprendera
o absorbera humedad segin la HR ambien-
te y, en consecuencia, volvera a mostrar las
deformaciones, —contraccion y rigidez por
sequedad o alabeamiento y flacidez por hin-
chamiento—, determinadas por las fluctua-
ciones de la temperatura y la humedad que
experimenta el local o lugar donde se
encuentra depositado de forma permanente o
temporal.

* Humectantes. Estos preparados tienen
la propiedad de mantener, de forma estable,
una determinada cantidad de agua que per-
mite regular las fluctuaciones de la hume-
dad ambiente, gracias a su menor volatili-
dad. En su composicion puede estar presen-
te una determinada cantidad de agua o ser
sustituida por una solucion hidratante no
acuosa.

No experimenta modificacion por fenome-
nos de hidrdlisis. Es inerte ante la mayoria
de sustancias y reacciones quimicas. No es
volatil. No presenta toxicidad y se emplea en
alimentacion.

Desde su aplicacion en las tareas de con-
servacion se han realizado diferentes estu-
dios sobre las cualidades de este producto
que, generalmente, coinciden en la determi-
nacion de que el PEG ofrece eficacia, regu-
laridad e inocuidad en su actuacion como
humectante propicio para el mantenimiento
de la estabilidad higroscopica de los mate-
riales hidrofilos que adquieren rigidez cuan-
do pierden el grado de humedad que corres-
ponde a su naturaleza y estructura y flacidez
en el caso contrario.

Es cierto que su aplicacion a veces resul-
ta incomoda bien por la impregnacion
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mediante masaje o por la inmersion en bafio
donde pueden aparecer transparencias en el
pergamino cuando alcanza saturacién del
producto. Sin embargo, estas operaciones, de
sencilla y corta duracion, se complementan
con el posterior alisado-secado, preferente-
mente entre laminas flexibles y prensado
muy suave, que permiten que la piel admita
o rechace la cantidad de producto necesario
para que en sus fibras se produzca la sustitu-
cién del agua por este humectante. Para agi-
lizar el proceso de secado es conveniente
efectuar cambio de los secantes, papel absor-
bente o similar, empleados en el prensado
final.

Después de mas de treinta afios de apli-
cacion, vemos con satisfaccion como las
obras tratadas con este producto muestran
una estabilidad que no ofrece dudas sobre
su eficaz comportamiento, superior, a nues-
tro entender, frente a las alternativas
comentadas.

Secado

Se logra simultaneamente con la fase de
alisado y, por lo general, con los mismos
medios utilizados: tensores, renovacion
periodica de los secantes o almohadillado
absorbente ... Rara vez se logra por oreo en
suspension o sobre bandejas en superficies
lisas horizontales ya que de esta forma la
recuperacion dimensional de las fibras se
produce de manera muy irregular y en con-
secuencia estas irregularidades se manifies-
tan en deformaciones superficiales y dimen-
sionales que serd necesario corregir.

Reparacién de cortes y desgarros

Son habituales los siguientes métodos:

« Cosidos. En algunas obras se observan
reparaciones que fueron realizadas en tiem-
pos lejanos mediante cosidos, a veces muy
primorosos, que en su trazado forman espi-
gas, cruzados..., y hacen uso de hilos de lino
o algodon. De esta forma se impidio la pro-
gresion de la rotura y han mantenido la fun-
cionalidad del manuscrito, generalmente
cantorales en cuyas hojas de gran formato
era facil ocasionar el desgarro al pasar las
hojas, sobre todo cuando eran volteadas de
forma violenta.

+ Parches. De piel, papel, cartulina...
adheridos con colas de origen animal o vege-
tal, que con mayor o peor fortuna trataron de
reparar el deterioro. Cuando no existe corre-
lativo comportamiento dimensional, ocasio-

nan alabeamientos que se manifiestan de
forma més acentuada en los laterales de la
rotura parcheada

« Cintas autoadhesivas de caucho. Con el
tiempo dejan de actuar por la pérdida de las

funciones mecanicas del  adhesivo.
Ocasionan manchas de color marrén, tipicas
del caucho oxidado, materia habitual en
estas cintas muy usadas entre los afios trein-
ta y ochenta. Sélo se podran eliminar con

icacion de disolvent i (cloro-
formo, triclorometano estabilizado con eta-
nol, xileno...).

Las actuales cintas autoadhesivas consti-
tuidas por peliculas de acetato y adhesivos
polivinilicos, no son nocivas pero tampoco
poseen la fuerza suficiente para reparar este
tipo de pieles.

* Gelatinizacion. Al aplicar en los late-
rales de la rotura dcido acético o citrico,
solos 0 en mezcla de agua o alcohol, se pro-
duce modificacion de la piel que adopta
forma de gel. Durante el escaso tiempo que
permanece en este estado superponen y pre-
sionan los labios del desgarro y del injerto
que también habra sido tratado de igual
forma. No suelen dar buen resultado y la
separacion de las superficies unidas se pro-
duce con facilidad.

« Pergaminos exfoliados, de los que se
separa y aprovecha la capa hialina, cuya tras-
parencia permite ser aplicada sobre desga-
r1os 0 zonas debilitadas. También pueden ser
aprovechados restos de vitela o pergamino
muy fino o rebajado con lijas, torno...

« Tripas industriales, utilizadas en la
fabricacion de embutidos, cuya procedencia

« TECNICAS
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sa: ardbica (de la acacia), y otrs procedentes
de algunos frutales como cerezo, almendro,
ciruelo...

A diferencia de los engrudos, el endure-
cimiento no anula la flexibilidad. Podrian ser
los ivos naturales mas iados para
usar en pergaminos y vitelas, sin embargo,
no presentan suficiente fortaleza y el exceso
ocasiona manchas y dure:

Colas: de naturaleza proteinica, obteni-
das de diversos animales y pescados. Al
endurecer pierden elasticidad y cuartean.
Para reducir esta circunstancia se les suele
agregar alguna sustancia untosa como la
melaza.

Las albaminas y las caseinas presentan
similares caracteristicas a las colas citadas,
pero por su menor fortaleza son de especial

licacion como i de pi

Adhesivos semisintéticos: Los mas apro-
piados son la metilcelulosa y carboximetil-
celulosa, solubles en agua y la hidroxipropil-
celulosa en etanol. Aunque estos polimeros
semisintéticos son de habitual uso en mate-
riales celulésicos, no tienen suficiente poder
adherente en pieles, pero si son utiles como
carga soluble en otros adhesivos, o como
apdsito en tratamientos puntuales durante la
eliminacion de manchas.

Adhesivos sintéticos. Los acetatos y

Icoholes polivinilicos son pol sinté-
ticos cuya concentracion puede rebajarse en
agua mientras se mantienen en estado flui-
do. Son los adherentes que ofrecen mejores
resultados, pero la dificultad de eliminacion
que presentan cuando han envejecido des-
cartaria su uso al tener presente la obligada

ibilidad de los ilizad

puede ser animal o,
preparados p i

a base de

en Sin embargo, esta condi-

¥
Existe amplia gama de calidades y suelen
presentar dificultades al ser adheridas a la
piel que tratan de reparar.

Adhesivos

Presentan diferentes caracteristicas y
aplicacion, segin:

Engrudos: de naturaleza vegetal, obteni-
do de cereales, especialmente de trigo, maiz,
arroz,...

No suelen dar buenos resultados en pieles.
Al secarse adquieren rigidez y al no poder
acompaiiar la flexibilidad de los materiales
proteinicos se cuartean y finalmente se desin-
tegran y desp! al perder las propiedad

cion es posible cuando se preparan en mez-
cla con semisintéticos celuldsicos (metilce-
lulosa, hidroxipropilcelulosa...). En este
caso, debe establecerse la proporcion acor-
de a la fuerza de union necesaria y la certe-
za de su posible reblandecimiento y anula-
cién con mezcla de agua y alcohol templa-
da a unos 25 °C.

Algunos de estos productos comerciali-
zados suelen amarillear debido a la presen-
cia de aditivos que alteran la calidad del
adhesivo.

Injertos

A los sistemas expuestos en el apartado
de ion de cortes y desgarros, validos

que
Gomas: de naturaleza vegetal, obtenidas
de arboles que segregan esta sustancia visco-

también para esta operacion, cabe afiadir los
siguientes medios y métodos:
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« Injertos o refuerzos con pergamino que
una vez perfilados y recortados se ajustan al
hueco que rellenan quedando sujetos con
pestaiia biselada de la cara carnosa, obtenida
con bisturi, lijado o con brocas de carborun-
do o similares, acopladas en tornos de mano.
Se les llama injertos de “sombrerete™ por la
forma de sombrero de ala o remache que
adquieren.

Es un sistema tradicional, muy laborioso,
que por lo general resulta muy satisfactorio
cuando se adquiere la practica necesaria para
rebajar y biselar la capa carnosa del perga-
mino hasta alcanzar la capa conjuntiva que
por su mayor consistencia actuara como pes-
tafia circundante del injerto para que este
quede sujeto y se acomode en el orificio a
restaurar. Esta pestaiia debe presentar la
transparencia necesaria para que no dificulte
la vision del texto al que pudiera superpo-
nerse.

* Injertos con papel. como si se tratase de
un documento celuldsico. La carencia de
pergaminos que respondan a la calidad nece-
saria para realizar el tipo de injertos con este
material o el alto coste de los disponibles en
el comercio, ha favorecido que en algunos
lugares haya sido sustituido por el papel.

Por lo general los injertos con papel acu-
san diferencias de comportamiento con el
pergamino o vitela, ocasionadas por las dis-
tinta sensibilidad frente a variaciones ter-
mohigrométricas, que se manifiestan con

« Pastas aplicadas manualmente, median-
te espatulas, jeringuillas, embudos... con las
que se rellena directamente el orificio o zona
perdida. Esta operacion se mejora con la
ayuda de tableros o mesas de succion que

la colocacion y el i
del preparado.

Las pastas que vienen siendo utilizadas
desde hace afios con irregular aceptacion, se
obtienen a partir de:

coloracion. La primera presenta un acabado
tosco y al igual que la segunda no alcanzan
la disgregacion total debido a la mayor o
menor desnaturalizacion que las fibras han
experimentado por la accion de los produc-
tos utilizados en el proceso de transforma-
cion de la piel en pergamino.

Cualquiera de estas pastas se combinan y

con otros i como
glicerina, glicoles.... asi como fibras celuld-
sicas o de otra naturaleza dispersadas, res-
pectivamente, en agua, alcohol...

Seglin su densidad, estas pastas se apli-
can en seco y amasado posterior en la misma
zona a injertar o en forma de pasta por aco-
modo directo mediante una espatula o un
clemento conductor como puede ser un
cuentagotas, jeringuilla o embudo. La opera-
cién resulta mas facil si se realiza sobre un
plafén o mesa de succion en donde el docu-
mento puede mantenerse humedo y alisado
durante el trabajo. Los plafones. construidos
con materiales transparentes, ofrecen las
ventajas de poder ser instalados sobre un

a) Limaduras o ds de p
(polvo de pergamino) mezcladas con un
adhesivo.

b) Colageno obtenido por la coccion de
fragmentos de pergaminos. Es una variante
de la cola animal, pero obtenida a partir de
pieles que ya han recibido un tratamiento.

¢) Colageno obtenido de la coccion de
tripas y pieles de animales recién sacrifica-
dos. Es de idéntica estructura que la cola ani-
mal clasica.

De estas tres variantes, consideramos que
la tercera es la que ofrece mejores resultados
por su mayor riqueza en coldgeno y menor

y actuar con ayuda de su luz
transmitida, ademas de su menor coste y
tamafio y mas versatilidad para ser guarda-
dos cuando estan fuera de uso.

Si la piel a injertar se encuentra muy seca
y el implante se realiza en estas condiciones.
es muy facil que cuando se haya secado apa-
rezcan deformaciones a su alrededor debido
al hinchamiento parcial que se produjo en el
pergamino y por tirantez del injerto.

Entre las formulas mas conocidas cabe
destacar las siguientes:
A) 10.0 % grs. polvo de pergamino

10,0 % grs. fibra celuldsica

* TECNICAS

Injerto manual.
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55,0 % ml. agua

1.0 % ml. hidroximetilcelulosa
4.0 % ml. coldgeno

15.0 % ml. alcohol etilico.
5.0 % ml. alcohol isopropilico

B) 150 grs. pergamino triturado
130 grs. papel de algodon troceado
20 grs. papel japonés
1 gr. timol

1. agua destilada

1. alcohol
5 1. metilcelulosa

VICENTE VINAS TORNER

n mecanica

Reintegraci

En 1992, en el XIII Congreso del LLC.,
celebrado en Madrid, presentamos un poster
con la informacion somera de los trabajos de
reintegracion mecanica del pergamino que esta-
bamos desarrollando en aquellos momentos.

Los trabajos presentados se centraban en
la aplicacion del sistema Vinyector para la
reintegracion de documentos en papel. que
habiamos desarrollado en los afios setenta y
que ya en aquellos momentos tenia amplio
reconocimiento y uso en muy diferentes pai-
ses y organismos.

La variante al método consistio en susti-
tuir el papel por pergamino y las pastas celu-
losicas por preparados de pastas proteinicas.

Al igual que cuando pusimos en marcha
la reintegracion mecénica de manuscritos.
impresos, grabados, dibujos... de papel, e
incluso de papiro y amate, las primeras opi-
niones sobre la aplicacion de este sistema en
la reintegracion de pieles manifestaron
incredulidad e imposibilidad del procedi-
miento para restaurar obras proteinicas que
“no podrian resistir un tratamiento acuoso”.
Ahora cuando hemos realizado pruebas suf
cientes con pergaminos y vitelas y hemos
verificado la posibilidad del procedimiento,
estamos convencidos de que con la reinte-

gracion mecanica se resuelven dos circuns-
tancias complejas y bien sabidas

1°. Agilizar los sistemas tradicionales de
reintegracion manual que resultan lentos y

€OStoSO0s.
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2° Resolver la carencia de materia
prima, pergaminos y vitelas de buena cali-
dad, cada dia mas dificiles de adquirir por su
inexistencia o con costes tan elevados que
resultan inaccesibles para la mayoria de los
restauradores.

Los primeros ensayos para reintegrar

d el i en
aplicar las pastas celulsicas que son habi-
tuales en la reintegracion de documentos en
papel. A partir de las primeras pruebas com-
probamos que el sistema era perfectamente
posible y que el pergamino permanecia en
buenas condiciones durante el proceso. La
anica y mayor dificultad, a diferencia con la

reintegracion mecénica de papeles, es la alta
higroscopicidad que caracteriza a la piel no
curtida, que inmersa en agua se dilata hasta
un 6%.

Esta dilatacion, producida durante el
baiio, supone que tras realizar el injerto en la
maquina y en el momento de proceder al ali-
sado y comenzar el secado, también se inicia
la reduccién de las dime  que el per-

“Jifting” y tratamientos de quemados, reca-
bamos informacion sobre los productos utili-
zados en estos casos. Conseguimos y experi-
con media docena de diferentes

gamino adquirié en el bafio. Por esto. los
componentes de la pasta utilizada como
injerto deben actuar simultineamente y con
la misma capacidad de disminucion volumé-
trica que el pergamino, para, lograr el
acomodo simultaneo y dimensional de pasta
y pergamino y descartar las deformaciones
que ocasiona ¢

Al principio comenzamos haciendo uso
de fibras de algodon, lino y pasta quimica de
madera al sulfato, seglin formulas muy expe-
rimentadas en diferentes materiales celulosi-
cos (papel, cartulina, amate, papiro...). Las
distintas combinaciones, segiin proporciones
variables, siempre dieron resultados poco o
nada satisfactorios por las arrugas que apare-
cian posteriormente en los injertos de papel
y en el pergamino injertado. Sélo en las
pequeiias lagunas se podia aceptar el resulta-

sus diferencias higroscopicas

preparados comercializados y de uso habi-
tual en intervenciones médicas. Los resulta-
dos fueron mejores pero tuvimos que descar-
tarlos tanto por las dificultades de conseguir
las sustancias a experimentar como por su
altisimo precio.

Con la colaboracion del bioguimico
Vicente Bellido, del CSIC. logramos coldge-
no puro. obtenido por coccion de pieles y tri-
pas de cordero. El coldgeno obtenido no
mostraba la calidad de los preparados
comerciales para “lifting”, pero presentaba
mejores cualidades que otras alternativas
disponibles.

Aunque los ensayos con este nuevo pre-
parado ofrecieron resultados mejores que los
anteriores no llegaban a satisfacernos ni a
garantizar la estabilidad dimensional del
injerto. Dedujimos que esta dificultad se

do, coincidiendo, ademas, con la pres
mayoritaria de algodén, poco refinado. que
ofrece un aspecto mas blando por su mayor
sensibilidad a la humedad frente a las otras
fibras vegetales.

Vistos los resultados, incorporamos cola-
geno en la pasta, segin las formulas que eran
aplicadas en los sistemas de reintegracion
manual. Como el coste se hacia elevado,
hicimos coccién de pieles y tripas naturales
junto con preparados comerciales para
embutidos. El resultado era mejor pero supo-
ne una preparacion muy tediosa.

Sabedores de la aplicacion del coldgeno
en medicina para realizar operaciones de

debia a las caracteristicas individuales que
presenta cada hoja de pergamino, proceden-
te de animales diferentes y acabados distin-
tos a pesar de participar en tratamientos
comunes durante la manufactur:

Llegamos a la conclusion de que era nece-
sario incluir en la pasta algin ingrediente que

respondiera a las variantes infinitas de los
materiales a injertar y de las condiciones cli-
maticas en las que la obra estaria depositada
posteriormente. Por lo tanto, era preciso incor-
porar algin agente que diera mayor capacidad
de regulacion higroscopica al colageno.

Para lograr este proposito mezclamos
colageno y fibras celulésicas a las que ana-

* TECNICAS
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dimos fibras sintéticas como agentes inertes
de relleno y reguladoras de los factores
humedad y temperatura. Analizamos dife-
rentes tipos de estas fibras artificiales: acrili-
cas, polivinilicas, poli

finalmente optamos por las de poliuretano
que resultaron ser las més asequibles a la vez
que presentan buen comportamiento armoni-
co con las proteinicas como también ofrecen
las de poliamida pero de las que no obtuvi-
mos suficiente cantidad de muestra.

Las fibras de poliuretano tienen demos-
trada capacidad absorbente y reguladora de
la humedad. Su uso es habitual en jardineria
y. especialmente, en lugares con climas muy

fendlicas... y

calidos y desérticos donde se hace necesario
mantener “frescas” las plantaciones que exi-
gen una determinada humedad constante.
Ademas, tienen buena permanencia y dura-
bilidad.

Asi pues, con la mezcla de colageno,
algodon o lino, segun la dureza deseada del
acabado, y fibras de poliuretano preparamos
diferentes combinaciones que fueron aplica-
das en varias laminas de pergamino y final-
mente en hojas de un codice cuyo estado de
conservacion era tan deplorable como se
puede apreciar en las ilustraciones.

Entre las combinaciones experimentadas
las que nos resultaron mas idoneas estaban
que formadas por: Colageno 60-70%, fibras
celulésicas 30-25% y fibras sintéticas 10-5%

Los resultados fueron mas que acepta-
bles y dimos como buenos los ensayos que

i hemos r d en el
Servicio de Libros y Documentos del
Instituto del Patrimonio Historico Espanol,
en los que participan personal del propio
Servicio y becarios.

Por supuesto, la alternativa mecanizada
ni es definitiva ni resuelve todos los proble-
mas. Y al igual que sucede con manuscritos
e impresos, grabados y dibujos... en papel.
cada obra presenta particularidades que
determinan la eleccion del tratamiento a
seguir. Pero de lo que si estamos seguros es
de que el método es posible y permite actuar
en pergaminos y vitelas, con la misma dili-
gencia y perfeccion que caracterizan al siste-
ma en la reintegracion mecanica de docu-
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mentos en papel, donde ya no existen dudas
acerca de sus bondades. Por supuesto, serd
preciso superar las dificultades, técnicas y
humanas que son propias y acompafian a
toda innovacion.

En cualquier caso, debe tenerse muy pre-
sente que, como en todo tratamiento acuoso,
es obligado comprobar el comportamiento
de las tintas en este medio y proceder a su
fijacion cuando atn siendo solubles se deci-
da aplicar el sistema. Este problema podria
ser subsanado al sustituir el agua por un flui-
do no acuoso o agregar la cantidad de alco-
hol suficiente para que no se produzca el
rel imiento de los ag que
permitan la dilucién o dispersion de los pig-
mentos. Ambas soluciones estin por experi-

mentar, asi como la sustitucion de los liqui-
dos por una corriente de aire que sirva de
fluido conductor de las fibras, esparcidas y
distribuidas en suspension, para que la
corriente de aire las dirija hacia los orificios
que iran rellenando al ser retenidas por el fil-

tro colocado bajo el documento a injertar,
mientras el aire es succionado por la bomba
de aspiracion.

Teiiido de pastas y acabado

Las pastas reintegradoras de pergamino
pueden adquirir el color y tonalidad que se
desee. Para lograr los colores deseados se
procede de igual forma que se hace en la
coloracion de las pastas celulosicas para la
reintegracion mecéanica de papel. Es decir,
disponiendo de pastas de algodon y lino tefii-
das de los colores basicos en tricromia:
magenta, cian y amarillo, que junto con el
blanco y el pardo permitiran lograr el color
que se desee. La tincion mas estable se con-
sigue con los colorantes y fijativos utilizados
en textiles, con amplia experiencia en el tefii-
do de pastas celulosicas.

La tonalidad deseada se obtiene a partir
de la combinacién de los colores basicos y es
muy facil que los primeros intentos sean
incluso desastrosos, pues se trata de estable-
cer proporciones equivalentes a los que el
pintor realiza al mezclar los colores disponi-
bles en su paleta. Deben efectuarse pruebas
y dejarlas secar hasta obtener el resultado
que se desea.

Para conseguir el mejor acabado en la
r i6 a de pergaminos, se
debe actuar teniendo en cuenta que presen-
tan diferencias de textura entre sus dos caras:
conjuntiva y carnosa. Para lograr la mayor
similitud con los aspectos de cada una de

ellas se coloca la cara conjuntiva, siempre
mas compacta y de mayor tonalidad, hacia
abajo, directamente sobre el filtro no tejido
(Reemay) y el portadocumentos. De esta
forma la decantacion de la pasta alcanza un
tono superior a la opuesta. Si ademas, duran-
te el prensado, se coloca esta superficie con-
juntiva sobre una ldmina flexible, pulida y
poco absorbente (polietileno. poliéster...)
adquirira el aspecto. por simpatia. de la
superficie adosada y ofrecerd una textura

mas compacta y satinada. Por el contrario,
para que la cara carnosa presente este acaba-
do se superpone un material esponjoso (fiel-
tro, bayeta.... humedecidos) para que le
transfiera el acabado fibroso que le caracte-
riza.

« TECNICAS.
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El prensado, al igual que en todos los
casos, debe ser suave para que el pergamino,

VICENTE VINAS TORNER

A i montaje y estudio

Toda obra en pergamino requiere para su
mejor conservacion un microclima en el que
la humedad ambiente se mantenga entre 50 y
65% y la temperatura no rebase los 25°C
(ideal 18 a 21°C). La iluminacion sera nula o
maxima de 100 lux, indirecta. cuando su uso
o exhibicion es imprescindible y no se dis-
ponga de la copia oportuna para sustituir al
original y descartar las incidencias nocivas
que conllevan estas situacion

A falta de los medios de climatizacion
artificial que garanticen la continuidad inin-
terrumpida de estas condiciones, es preferi-
ble optar por la utilizacion de los medios
naturales y emplazar la obra en la zona del
edificio donde la orientacion. ventilacion,
control de luz, proteccion de plagas y acci-
dentes por inundacion, fuego..., brinden las
condiciones ambientales mejores. El inmue-
ble, local, mobiliario... son las primeras e

al secarse y reducir sus dilata-

impr barreras de proteccion que

das por la humectacion, discurra sobre el
soporte satinado, mientras que el pafio acom-
paiie en el secado los movimientos de reduc-
cion de la piel

Laminacion

En algunas ocasiones la debilidad del
pergamino o vitela llega a extremos que es
necesaria la consolidacion mediante recubri-
mientos que actien de sostén.

En los afios cincuenta era muy habitual el
laminado de pergaminos con sedas, naturales
o sintéticas, que ahora sélo se emplean en
muy contadas ocasiones.

Ciertamente, el recubrimiento de estos
tejidos proporciona consistencia suficiente
para impedir la desintegracion de la piel,
pero en ocasiones. resultaba muy endureci-
da. Actualmente, la seda sintética de nailon
resulta mas sutil, resistente, ofrece mayor
gama de densidades y supera en comporta-
miento a la seda natural que experimenta

| i por jecimi illea-
miento y pérdida de las propiedades mecani-
cas.

En grandes zonas debilitadas, se pueden
conseguir excelentes resultados de transpa-
rencia y solidez al aplicar la laminacion de
capas exfoliadas de pergamino obtenidas por
exfoliado de su estrato conjuntivo mediante
estiramiento y arranque o rebaje de la capa
carnosa con bisturi, chifla o maquina exfo-
liadora.

deben reducir las fluctuaciones climaticas y
mantener las condiciones apropiadas para la
buena conservacion de los materiales que
albergan y deben custodiar.

Frente a las condiciones ideales indica-
das anteriormente, el microclima Gptimo
puede acomodarse a la climatologia natural
del emplazamiento del archivo, biblioteca o
museo, estableciendo los limites de los paré-
metros en + 5% para la HR y + 3°C para la
temperatura respecto a la media anual climé-
tica del lugar. Asi, la obra podra mantenerse
en las condiciones ambientales que son habi-
tuales y no experimentara las oscilaciones
motivadas por cambios bruscos ¢ inespera-
dos de la climatologia externa o interrupcion
de los sistemas de climatizacion artificial.

En cualquier caso. cada obra debe des-
cansar en su posicion natural y mas comoda,
sin sufrir posturas forzadas que ocasionaran
vicios y deformaciones, ademas de mostrar
falsedad en la percepcién de su integridad
fisica y funcional.

Dado que por lo general son obras de
incuestionable rareza, valor documental y
artistico, su usufructo debe estar muy reser-
vado y evitar las manipulaciones innecesa-
rias. Para su estudio y consulta deben utili-
zarse las reproducciones en microformas de
las que se podran obtener las grabaciones
electronicas que se desee tanto para su estu-
dio y divulgacion como para obtener visuali-
zacion de textos e imagenes que se deseen
examinar con més claridad, sin olvidar que
los documentos electronicos todavia no ofre-
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cen la permanencia y durabilidad de los

esbozar algunas sugerencias, reflejo de los
deseos que i mas. it

materiales y tanto la idad
como la disponibilidad de las grabaciones
magnéticas y Opticas son bastante mas efi-
meras que las que vienen demostrando las
microformas.

Lo expuesto sobre el pasado y el presen-
te es fruto de la observacion, el estudio y.
sobre todo, resultado de muchas experien-
cias propias. Sobre el futuro, he querido
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SOBREEL GUSTO

Juan Carlos Barbero Encinas *

El texto que sigue a continuacion forma parte de un trabajo mas amplio y ambicioso en el que se
intenta abordar la teoria de la restauracion desde plt:upucslu: naturales, es decir, entendida como
reflejo del modo en que las personas lo que como
bienes artisticos, o bajo un talante mas actualizado y hheral bienes de interés cultural. Su limita-
da extension sélo pretende un acercamiento parcial a uno de los problemas més comunes que la
prictica de esta disciplina plantea, el problema del gusto y su importancia en la teoria de la res-
tauracion.

Palabras clave: gusto, estética, teoria de la restauracion, criterios.

TALKING ABOUT TASTE

The following text is part of a more extensive work which explores the Theory of Conservation
from a naturalistic perspective. This is understood as a reflection of how people comprehend what
has been traditionally named as "work of art”, but has been recently treated in a broader inter-
pretation as cultural heritage. This article is only focused on the topic of "taste”, one of the most

common problems encountered during the practice of this discipline.
Keywords: taste, aesthetic, Theory of Conservation, criteria,

Introd

on relativa frecuencia asistimos a la

presentacion y exposicion de determi-

nadas obras, célebres por la notoriedad
de sus autores o la envergadura de su tras-
cendencia historica, artistica e incluso eco-
nomica, que presentan cambios importan-
tes en su aspecto después de pasar por las
manos del restaurador. Por desgracia no
siempre estos cambios despiertan la admi-
racion o el entusiasmo en los espectadores,
antes bien llegan a provocar disgusto e
incluso cierta irritacion. Entonces la tarea
anonima del restaurador se ve sacudida por
la polémica y su trabajo se convierte en
objeto de examen por parte de entendidos y
personas en general. Cierto es que estas
controversias aparecen en contadas ocasio-
nes pero, siempre que surgen, el debate
resulta embarazoso, ial para los

se cuestiona la solvencia técnica del restau-
rador ni la eficacia de los medios puestos a
disposicion de su trabajo, sino el grado de
acierto de determinadas soluciones por las
que se ha optado de entre varias posibles.
El espectador, ya sea entendido o no en
materia de arte y patrimonio, puede mos-
trar su desacuerdo con argumentos diver-
50s pero, bajo estos, habitualmente subya-
ce un pronunciamiento tan llano como
emotivo: sencillamente la obra “antes le
gustaba mas™.

La defensa del restaurador (mas de si
mismo que de su tarea) en seguida pone de
relieve que no es el gusto el argumento que
debe guiar su actividad, sino los presu-
puestos cientificos en los que esta se
apoya. En este punto las explicaciones
empiezan a fallar. Cierto es que la moder-
na restauracion se sirve de los conocimien-
tos ados por otras ciencias, pero en

responsables de estos cambios, porque la

ningtn caso podemos afirmar que sea esta

critica embiste impasible desde

una disciplina expuesta dentro de los ajus-

angulos y con la participacion activa de
toda clase de personas, incluso de los no
entendidos. Si pensamos en obras maestras
del arte como la Capilla Sixtina, la Ultima
Cena de Leonardo o el Caballero de la
mano en el pecho de El Greco, veremos
que, ciertamente, este tipo de disputas no
puede sino plantearse “en abierto” pues lo
que se juzga no es un problema técnico
sino algo sobre lo que todos podemos opi-
nar ya que a todos atafie. Por lo general no

tados términos en que se mueven las cien-
cias. Es seguro que parte de su trabajo
tiene un objeto tan definido que en verdad
parece conducirse de forma analoga a
como puedan hacerlo la fisica o la medici-
na. Su fin parece claro: la conservacion
material de los objetos para que perduren a
lo largo del tiempo, y la metodologia y los
limites de su empresa vienen impuestos
por las propias caracteristicas de los mate-
riales que trata. Pero conservar no es todo
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lo que hace el restaurador, también inter-
viene de forma activa en el aspecto de los
objetos sin que pueda decirse, a ciencia
cierta, donde se encuentran los margenes
de esta tarea. La diferenciacion de estas
dos actividades nos introduciria en una
polémica que por ahora no sirve a los inte-
reses de este articulo. Baste sefialar, unica-
mente, que no resulta plausible desterrar el
gusto cuando hablamos de una actividad
carente de criterios objetivos para justifi-
car todas sus operaciones y que ademas.
provoca una respuesta tan subjetiva y per-
sonal como lo es la propia apreciacion de
los objetos artisticos.

En las siguientes lineas intentamos
plantear algunas ideas sobre el gusto que,
creemos, deberian tener cabida entre las

pini teorias y T i que
habitualmente condimentan la vertiente
practica de la restauracion. Su utilidad
inmediata tal vez sea nula, sin embargo,
estamos convencidos de que la ausencia
total de este tipo de discursos, condena a la
restauracion actual a un devenir empobre-
cido que no se alivia con el afan cientifico
y el tecnicismo que la acompaiia. La breve-
dad de la exposicion (en este caso) y lo
complejo del tema (en cualquier caso) obs-
taculizan la formulacion de corolarios
practicos, lo que no implica que reflexio-
nes de este tipo deban ser entendidas como
cuestiones tangenciales de titulo optativo.
Por el contrario, los avances en restaura-
cion deberian tomar en consideracién la
totalidad de las facetas que esta incluye,
aunque sea a base de meterse, como ahora,
en campos tan poco abonados para la dia-
léctica y la opinion.

El gusto como especie universal

Seglin Kant (y yo mismo, y mucha otra
gente supongo) las experiencias sensitivas
son de cardcter puramente subjetivo, es
decir, no hay en ellas elementos de verdad
universal que puedan ser validos para todo
el mundo. Si me gusta el pan con tomate o
la musica barroca esto no implica en abso-
luto que le deba ocurrir lo mismo al resto
de las personas. Ademas, cuando digo que
me gusta el pan con tomate o cierto tipo de
musica, estoy a la vez emitiendo un juicio.
estoy viniendo a decir que estas cosas son
buenas (al menos para mi). Lo que no
puedo hacer es convencer a nadie (con
argumentos realmente vélidos por absolu-
tos) de que estas cosas han de ser buenas

D. GOMEZ LOZANO.

para todos, o lo que es lo mismo, que les
deban gustar a todos.

En cuestiones de gusto palatal (y en
general referido a las sensaciones corpora-
les) parece que se invierten las categorias
que asignamos a otro tipo de consideracio-
nes: en el ambito de la dialéctica podemos
admitir que todas las opiniones son discuti-
bles pero no respetables. Efectivamente, si
alguien dijera que los hombres de raza
amarilla tienen menos derechos que los
demas, diriamos que se trata de una opi-
nion que en cualquier caso puede ser deba-
tida pero que, de entrada, no resulta muy
respetable. Sin embargo, en materia de
gusto parece que aceptamos facilmente que
todas las opiniones son respetables y nada
discutibles. Pues bien, a pesar de esto, Kant
reconoce en las personas una tendencia
natural a universalizar su criterio como si
se creyera que en los objetos existen ciertas
propiedades objetivas, inherentes a ellos,
que son las responsables de que gusten o
no. Pero también especifica que este afan

- ENSAYO
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de universalizacion solo se da con respecto

a las apreciaciones que hacemos sobre el
arte (por ejemplo cuando digo que me
gusta la miisica barroca), pero no aparecen
cuando emitimos juicios de gusto referidos

a satisfacci sensitivas. fisiologicas (el

pan con tomate). Parece como si la musica
barroca debiera (por sus particulares carac-
teristicas intrinsecas, por su propio
“valor”™) gustar a todo el mundo y. por el
contrario, tuviera poca importancia que al
resto de los mortales no les gustara el pan
con tomate (“si no te gusta, peor para ti”,
solemos decir, “para gustos se han hecho
los colores™, etc). En apariencia esto es asi
pero en realidad ocurre lo mismo con
ambos tipos de apreciacion, en los dos
casos aparece una cierta disposicion a creer
que el objeto de nuestro gusto posee ele-
mentos que pueden afectar a todos de
forma similar.

La comin tendencia a universalizar que
Kant encuentra en lo que ¢l llama “juicio
de gusto” o de “agrado” se explica. segiin
él mismo, por la intervencion de dos

hechos diferentes, a saber: el interés y la

necesidad. Considera que por ser el juicio
estético algo desinteresado en la persona,
es decir, no sujeto a interés de tipo perso-
nal. fisico o moral alguno. se trata de algo
universal compartido por todos. Como nos
recuerda Genette! a propdsito del desa-
cuerdo que sobre este particular habia for-
mulado Hume, esta explicacién parece
olvidar conscientemente la existencia real,
verificable, de una infinitud de sensibilida-
des subjetivas, es decir, olvida el hecho de
que aun cuando las personas pueden coin-
cidir en muchas ocasion
por lo comun, gustos tan dispares como

s, también tienen,

JUAN CARLOS BARBERO ENCINAS

legitimos. Tal vez por la insuficiencia de

este primer argumento intenta completar su
explicacion afadiendo otro igualmente

débil, la pretendida existencia de un “senti-

" do estético comun” a todos los hombres

por el que pueden llegar a una coincidencia
en el sentido y el valor de sus apreciacio-
nes. Esta explicacién constata una realidad
tangible, en verdad ocurre que existe un
cierto acuerdo en la apreciacion de deter-
minados hechos de la realidad exterior, sin
embargo esto no es mas que una constata-
cion de algo que ya sabemos y no sirve

para determinar los mecanismos por los

que llega a producirse el consenso: cierta-
mente por la misma razon que afirmamos
la existencia de un sentido comin estético
podemos negarla si en lugar de considerar
las coincidencias consideramos las diferen-
cias.

Lo que parece entreverse a través de
estas flojas explicaciones es la existencia
sin duda intuido

de un comportamiento,
por Kant, por el que de alguna manera y en
una determinada situacién, tendemos a
conectar las experiencias que sentimos con
el valor que atribuimos al objeto que las
emos, viene a

produce o, 1o que, como v

er igual, hacemos converger la experien-
cia estética (algo subjetivo por definicién)
con la relacion artistica (algo de caracter
plenamente congnitivo. un acto de critica
consciente en el que articulamos elementos
argumentales ajenos casi por completo a
nuestra experiencia sensitiva).

Para no enredar el discurso nos parece
conveniente establecer de antemano una
distincion tanto de nomenclatura como de
sentido entre dos tipos de apreciacion deri-
vadas de experiencias igualmente percepti-
vas: la apreciacién que nos merecen las
experiencias de cardcter fisico de aquellas
otras que ademas afectan a nuestra
conciencia, a nuestro intelecto. Aunque de
ambas podemos tener un juicio y derivar de
€] una opinion valorativa (es bueno, no es
bueno.), nos parece razonable enunciar que
los juicios de gusto se ocupan de las expe-
riencias sensitivas que afectan exclusiva-
mente a sensaciones corporales y que los
Jjuicios estéticos lo hacen de aquellas otras
experiencias que se reciben por los senti-
dos pero que exceden la propia experiencia
sensitiva, corporal. Igual de irracionales y
subjetivas son la satisfaccion o el desagra-
do que producen el vaso de vino o la pues-
ta de sol. Ambas se conducen por los senti-
dos, pero en el primer caso la sensacion de
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agrado o disgusto se limita a una cuestion
fisiologica sin implicaciones en el intelecto
del individuo. Por el contrario, aunque la
puesta de sol gusia o disgusta atendiendo a
los sentidos. lo hace principalmente a la
conciencia en tanto que se percibe como

una ion emotiva da con nues-

para los demés un hecho tan cierto, tan real
y absoluto, como lo es el tabaco mismo o
nuestra propia experiencia personal de
fumar. En definitiva, si examinamos tnica

mente la sensacion, no cabe que valoremos
negativamente la experiencia misma ni, en
ia, el objeto que la ha produci-

tro mundo personal de creencias, anhelos o
inquietudes, mas que con nuestro cuerpo.
Cuando declaramos que algo nos gusta
o nos disgusta, estamos a la vez emitiendo
un juicio en el que se incluye una valora-
cion que trasciende la simple experiencia
perceptiva o cognitiva que nos ha propor-
cionado. Atribuimos a los objetos un valor
en correspondencia directa con la sensa-
cion que percibimos de €I, este “valor” se
mantiene tan asociado al objeto que se
convierte en un elemento descriptivo del
mismo. Lo que nos gusta es inevitablemen-
te bueno para nosotros, con independencia
de que en determinadas ocasiones pueda
darse un consenso general que agrupe las
sensibilidades de muchas personas.
Evid las manifestaciones sobre
asuntos de este tipo admiten numerosas
variantes (algunas tendremos ocasion de
verlas més adelante) ya que en ellas es
comin que se mezclen apreciaciones de
distinta indole y procedencia. En este sen-
tido y por remitirnos a un ejemplo tipico
que siempre parece contradecir en primera
instancia estos razonamientos, admitimos
que también puede darse el caso de que
algo nos guste incluso sabiendo que “es
malo™, por ejemplo el tabaco, porque per-
judica nuestra salud. En tal caso entende-
mos que aunque el tabaco nos proporcione
una satisfaccion que debiera clasificarlo
como bueno segin nuestro enunciado

do.

Tal vez hoy. y siguiendo en esto una
tendencia decreciente, la pretension de
objetivar los juicios de gusto sea algo
menos frecuente que en el pasado. Los
logros sociales de libertad personal en
todos los ambitos de la vida, asumidos de
manera natural a través de la educacion de
generaciones, han relajado notablemente
determinadas pautas de conducta social y
dejan amplios margenes para la afirmacion
y actuacion de los individuos. Pero incluso
con la tolerancia (a veces mas bien indo-
lencia) con que a titulo general se admite la
diversidad dentro de los colectivos socia-
les, y a pesar de que la pluralidad de los
distintos criterios o gustos sigue siendo un
hecho incontrovertible que constatamos a
cada paso, permanece como cierta la exis-
tencia de una pretension generalizada por
objetivar no solo los juicios estéticos sino
también los de gusto (al menos. como mas
adelante veremos. con respecto a determi-
nados objetos culturales).

Genette supone que la razon que lleva
al sujeto a pensar que en los objetos se
encuentra el valor que se les adjudica como
si fuera una propiedad inherente en ellos (o
sea, hacer que la apreciacion subjetiva se

convierta en evaluacion objetiva), es el dis-
tinto impacto que causan en nosotros los
objetos que producen una experiencia esté-
tica de aquellos otros que tan solo produ-

(naturalmente el r también
sirve en la direccion opuesta, es decir. que
el objeto provoque un desagrado que lo
clasifique como malo). en este juicio no
s6lo se tiene en cuenta lo que nosotros sen-

timos, nuestra experiencia perceptiva o
sensorial, sino que se acude a ideas ajenas
a esta experiencia, como es el conocimien-
to probado de que el tabaco atenta contra
nuestra salud. Si no tuviéramos noticias

cen sensaciones de agrado o desagrado fisi-
co. Recogiendo una idea de Santayana,
Genette pone de manifiesto que las sensa-
ciones relativas al cuerpo se encuentran
mas localizadas en el 6rgano de percepcion
correspondiente y que por el contrario, los
sentidos por los que percibimos las expe-
riencias estéticas (vista, oido) son en cierta
forma “transparentes”. En cierto sentido
estamos de acuerdo con esta opinion, desde

sobre esta cir si no pensa

o supiéramos que provoca graves enferme-
dades y trastornos en nuestro organismo,
seria licita para nosotros la pretension de
universalizar nuestro juicio y tratariamos
de objetivarlo haciendo que el contenido de

luego la ion de agrado fisico se con-
centra en el sentido que la experimenta y,
generalmente, aunque la sensacién sea
intensa y parezca por ello extenderse hasta
proporcionar un efecto de agrado o des:
grado mas completo, no deja de ser una

nuestra experiencia (la satisfaccion de
fumar, lo “bueno™ de fumar) pudiese ser

exclusi corporal. Por el
contrario, la experiencia sensitiva que pro-

« ENSAYO

Geérard Genette (1997), La obra
de arte 11, la relacion esté
George Santayana (1896), £/ sen-
tido de la belleza.

PATINA 1011 - 155



ENSAYO +

156 « PATINA 10Y11

vocan en nosotros ciertas imagenes o soni-
dos no se localiza afectando exclusivamen-
te al sentido que la percibe, sino que lo
hace de manera més difusa a nuestro inte-
rior. En realidad parece evidente que este
tipo de sensaciones afectan mas a la
conciencia que a los sentidos (aunque
seguramente exista una conexion forzosa
entre las experiencias sensoriales y la acti-
vidad intelectiva de los individuos que
desde luego se nos escapa).

Desde nuestro punto de vista, la razon
de la equivocacion que nos lleva a creer
que se pueden objetivar los juicios de gusto
0 estéticos, surge en primera instancia de la
que
entre la experiencia que nos produce la
apreciacién de un objeto y el valor que
consecuentemente le aplicamos. Esta aso-
ciacion, como ya dijimos, se comporta a
modo de expediente descriptivo del objeto
y provoca en nosotros la tendencia a creer
que en €l se dan, efectivamente, propieda-
des objetivas que puedan ser validas para
todos. A esto hay que afiadir la imprecisa
certeza que el sujeto tiene de la “necesi-
dad” o inexorabilidad de su juicio. Aunque
lo mas comtn es que pasemos por alto las
razones de nuestros criterios, también es
cierto que en ocasiones nos es posible dar
una explicacion (bien es cierto que con fre-
cuencia parcial e inexacta) a los efectos
que producen en nosotros determinadas
experiencias  sensoriales.  Podriamos
encontrar motivos para pensar que si nos
gusta algo es porque existen determinados
hechos que determinan que asi sea: si hace-
mos una evaluacion, si emitimos un juicio,
es porque consideramos que existen crite-
rios objetivos para hacerlo (objetivos al
menos para nosotros) o lo que es igual, que
nuestro criterio, en definitiva nuestro
“gusto”, no es del todo gratuito sino que se
fundamenta en algo. No es habitual en la
persona que se pregunte por los motivos
que determinan su gusto (sin duda resulta
un trabajo demasiado improductivo) pero a
veces si se consigue esbozar al menos una
opinién sobre el origen de este. Si nos
emociona la contemplacion de un paisaje
soleado seguramente podriamos alegar que
se debe a alguna razon: nos pueden agradar
los dias de buen tiempo porque en ellos nos
sentimos mejor; porque nos recuerda
momentos afiorados de nuestro pasado;
porque evoca en nosotros una cierta idea de
pureza natural que echamos de menos o,
simplemente, porque estamos convencidos

inevitable

JUAN CARLOS BARBERO ENCINAS

de que los dias de sol producen cambios en
la quimica de nuestro organismo que reper-
cuten en nuestro estado de animo. Quién
sabe, el caso es que entendemos con facil
dad que la cultura y la historia personal de
cada uno estd detrds de sus gustos y que,
precisamente por esto, admitimos que exis-
ten gustos distintos. Incluso tacitamente se
puede pensar que el inconsciente opera en
nuestro gusto y que este se elabora o se
desarrolla a través de acontecimientos que
de alguna manera pueden ser rastreados y
descubiertos. Pero la investigacion de los
motivos que informan el gusto no es desde
luego tarea sencilla, los elementos que
influyen estan demasiado escondidos y
poseen raices profundas. Ademas, a esta

i ia se aflade la c it que
supone exteriorizar de manera juiciosa y
coherente las causas que pensamos hayan
podido tener relevancia en la formacion de
nuestro cuadro de preferencias y aversio-
nes. Este ejercicio viene a ser una especie
de busqueda de justificacion de la misma
indole que aquella con que hacemos un jui-
cio critico de los objetos artisticos. Se trata
de reconocer en ambos casos los elementos
escondidos tras cada valoracion que hace-
mos de las cosas. Pero, jimplica esto la
existencia real de esas propiedades objeti-
vas en los objetos y que. por tanto, los ju
cios de gusto y estéticos pueden ser objeti-
vos y universales? Por ahora dejamos la
respuesta en suspenso para hacer alguna
consideracion adicional.

Las argumentos expuestos hasta ahora
son sin duda insuficientes para explicar las
razones de la coincidencia de gustos y por
ende la pretension de racionalizar la expe-
riencia subjetiva que nos produce una sen-
sacion fisica. Para esclarecer un poco mas
esta cuestion tomemos un ejemplo cotidia-
no que tal vez resulte revelador: la Coca
Cola es un refresco que carece de la histo-
ria que poseen otras bebidas. A pesar de ser
un “invento” reciente, la vastedad de su
demanda nos dice que gusta a un enorme
nimero de personas en lugares diferentes y
s. Sin proyectar
un andlisis exhaustivo de la cuestion, sin
duda parece decisiva la influencia que han
podido ejercer en esta coincidencia de
gusto factores de indole econdmica y socio-

con culturas muy diver

cultural. Es seguro que elementos como las
estrategias de marketing de las grandes
compaiifas, los medios de comunicacion de
masas o la sistematica aculturacion de
determinadas sociedades, han debido pro-
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piciar que productos como la Coca Cola
alcancen niveles de éxito verdaderamente
desmesurados. Pero a pesar de todo, estos
razonamientos parecen insuficientes para
explicar la coincidencia de gusto que se
genera alrededor de productos como este.
Tal vez su implantacion y su progresivo
éxito se deba a cuestiones meramente espe-
culativas, pero lo cierto es que si en poco
tiempo se ha convertido en un producto
que va més alla de las modas pasajeras, es
porque realmente gusta. Para explicar este
fendmeno no recurriremos a argumentos
antropolégicos como los utilizados por
Marvin Harris al explicar los motivos his-
toricos, econdmicos o religiosos por los
que las distintas culturas rechazan ciertos
alimentos?. Sin embargo, adoptando la
amplia perspectiva que adquiere un trabajo
como el suyo, intentaremos plantear las
razones por las que un determinado pro-
ducto es del agrado comin. En el ejemplo
que proponemos, la aparente ausencia de
servidumbres ideologicas o socioculturales
nos impide creer que su éxito responda
exclusivamente a la coincidencia fortuita
de un nimero elevado de subjetividades
individuales (en realidad, lo de “aparente”
esconde una certeza plena de caracter intui-
tivo pero, por ahora, nos servira para plan-
tear algunos razonamientos que puedan
tener su utilidad mas adelante).

Como ha observado el profesor Harris,
el omnivorismo de los seres humanos per-
mite que comamos una amplisima gama de

alimentos, pero la eleccion de unos sobre
otros se establece mediante criterios que en
principio no tienen mucho que ver con el
gusto que producen en nuestro paladar,
sino con otros de indole mas practica:
seleccionamos aquellos que resultan més
faciles de encontrar, que son mas econo-
micos de producir o que carecen de limita-
ciones ecoldgicas, en definitiva “aquellos
que presentan una relacion de costes y
beneficios practicos mas favorables que los
alimentos que se evitan”. De manera que
asi se restringe una dieta constituida. en
principio, por una infinita gama de alimen-
tos. A pesar de esta restriccion, las culturas
desarrolladas con suficientes recursos eco-
némicos fijan dietas alimenticias donde se
dan una gran variedad de sabores. Segin
las preferencias establecidas por la tradi-
cion, todos estos sabores son debidamente
identificados y clasificados: nuestro senti-
do fisico del gusto esta dotado de papilas
gustativas que actian a modo de sensores

capaces de distinguir automaticamente
cada alimento que degustamos, de esta
forma damos entrada a los sabores que
nuestra cultura alimenticia ha seleccionado
y rechazamos aquellos otros pertenecientes
a un patron diferented. Ante el éxito fulgu-
rante que ha tenido en un periodo de tiem-
po relativamente breve, podriamos pensar
que la Coca Cola se encuentra entre los
productos que nuestra tradicion alimenticia
admite, sin embargo, la particularidad de
su sabor, bien distinto al resto de los ali-
mentos habituales, podria alimentar la cre-
encia de que posee en si misma propieda-
des objetivas por las que agrada al paladar
de muchas gentes, convirtiéndose asi en
una eleccion de cardcter casi universal’.

Seglin nuestra opinion, para aclarar este
punto parece necesario considerar la posi-
bilidad de que existan en los alimentos
ciertas propiedades elementales por las que
su implantacion o rechazo pueda ser mas
competencia de las caracteristicas propias
del producto que de las estrategias de mer-
cado que lo rodean. Para este caso podria-
mos considerar como propiedad elemental
la particular densidad de esta bebida, muy
similar a la del agua, lo que hace que pueda
utilizarse como bebida corriente para apla-
car la sed o refrescar la garganta, es decir,
con una frecuencia mayor que con la que
recurrimos a otro tipo de alimentos més
complejos o elaborados (una bebida espesa
o viscosa, aunque puede llegar a gustar
igual ofrece de menos

es de ser limitand

asi su difusion). Igualmente podriamos
mencionar el hecho de que se trata de una
bebida gaseosa, lo que contribuye a refor-
zar el efecto de refresco, algo muy adecua-
do cuando se trata de sofocar rapidamente
la sensacion de sed. A esto afadiriamos el
deleite inmediato de su sabor dulce, facil
de admitir porque se asocia a otras muchas
cosas de las que habitualmente comemos y
que se encuentra registrado en el “codigo
genético” de sabores (establecido a lo largo
de generaciones) de muchas sociedades.
Pues bien, tal vez la confluencia de estos
tres elementos podria estar en la base de
que guste a tanta gente y ser el origen de la
extensién geogréfica y social alcanzada por
el producto.

Pero llegados a este punto el razona-
miento seguido nos parece demasiado
débil, sobre todo porque deberia partir de
algo aln mas elemental que las propieda-
des a las que alude. Sin duda ha de existir

« ENSAYO

3 Marvin Harris (1985). Bueno
para comer

En este estadio pasamos por
alio no sélo los condicionantes
socioecondmicos, sino incluso
las limitaciones fisiologicas que
puedan dictaminar el rechazo de
determinados alimentos  (por
cjemplo, como han puesto de
relieve algunos autores, la insu-
ficiencia en lactasa que presen-
tan ciertos grupos humanos
podria estar en el origen de que
la leche sea un alimento de
escasa o nula tradicion en algu-
nas sociedades).

Desde luego, no nos sustraemos
a la dificultad de establecer la
originalidad de sabor de este y
otros muchos alimentos pero,
en principio. queremos. pensar
que pueda ser este uno de los
rasgos morfolégicos que parti-
cipen en la orfentaci6n del gusto
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Notas al texto

En el estudio llevado a cabo por
Marvin Harris, ¢l propio autor
reconoce la dificultad que supo-
ne la aplicacion de sus tesis prin-
cipales a los hibitos culinarios
de todas las culturas y momentos
histéricos. A pesar de esto, aun-
que admitimos que sus explica-
ciones puedan recibir matizacio-
nes. nos parecen lo suficiente-
mente ajustadas si tenemos en
cuenta dos circunstancias posi-
bles: que ante la existencia de
dos o mis alimentos con simila-
res caracteristicas en términos de
beneficios  pricticos. ~puedan
haberse dado coyunturas  cir-
cunstanciales, imposibles de ras
trear, por los que se fij6 uno y no
otro; y que, de igual forma, los
grupos sociales que eligieron un
alimento en lugar de otro, pudi
ron haberlo hecho por motivos.
adn mas complejos de rastrear
por azarosos. relacionados con
su propia historia personal y cul-
tural. Todo esto, entendemos. no
resta valor a las ideas de Harr
antes bien las ajusta a la particu-
lar normatividad que rige en el
curso de los acontecimientos y
en el devenir de las cosas
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una demanda previa sobre la que realizar la
eleccion de un alimento u otro (de una cosa
u otra), es decir, debe existir un deseo que
pueda ser satisfecho de una u otra manera.
s facil admitir que todo lo que se necesita
se desea, y también a la inversa, todo aque-
1o que se desea es porque, de alguna mane-
ra, se necesita. De qué manera?: por medio
de la particular ordenacion mental del ser
humano, entendida como 6rgano constitui-
do por una complejisima amalgama de ele-
mentos en la que contemplamos por igual
(aunque no separadamente). tanto las
influencias externas a la persona como los
margenes de su extension psicologica. Esta
egunda forma™ de necesitar carece de la
urgencia con que nos referimos a las nece-
sidades de orden fisico, pero no por ello
podemos dejar de verla como tal. Su carac-
ter se explicita en tanto que impulso por el
que se llega a la accion y como estimulo

que provoca insatisfaccion o alimenta una
sensacion abstracta de insuficiencia (vol-
veremos a insistir sobre esto).

Sin demanda previa no cabe hablar de
propiedades elementales ya que estas solo
pueden ser identificadas en respuesta de
una necesidad. Del mismo modo, su ele-
mentalidad se establecera solo en tanto
sean capaces de responder a los requisitos
que la satisfaccion de aquella presenta. Por
esto parece admisible considerar que los
objetos que satisfacen una necesidad siem-
pre gustan. con independencia de que la
demanda se establezca, al menos para los
alimentos y en primer lugar, sobre conve-
niencias no relacionadas con el sabor de
estos sino con imperativos concretos ya
sean de orden social, economico, fisiologi-
co o religioso. En otras palabras, y de
forma genérica, podemos afirmar que e/
gusto no es sino la expresion del grado de
satisfaccion que recibe una necesidad.
Segiin esto no caben expresiones como “no
me gusta el agua”, y no porque el agua
carezca de sabor, sino por el hecho mani-
fiesto de que el agua satisface una necesi-
dad ineludible. Naturalmente es posible
que alguien escoja la alternativa de consu-
mir siempre otra clase de bebidas que no
sean agua. Bien, en tal caso, para esa per-
sona, diremos que las sustancias que cal-
man su sed (sean las que sean, seguramen-
te agua) le gustan.

Pero superada la evidencia de estas
observaciones, el problema persiste cuando
consideramos la manifestacion de una pre-
ferencia alternativa, es decir, cuando exa-
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minamos las opciones y no las soluciones.
Nos planteamos ahora la posibilidad de que
alguien decida no solo beber Coca Cola en
vez de agua, sino que opte por beber Coca
Cola ademds de agua. Es evidente que
desde un punto de vista practico, en la pri-
mera situacion la eleccion (que realidad no
es tal) debe ser considerada como solucion,
en cuyo caso diriamos tnicamente que la
orientacion de su gusto (la valoracion del
objeto en cuestion) esta totalmente condu-
cida porque es reflejo univoco de la res-
puesta a una necesidad tan concreta como
inevitable. Pero lo mas corriente es que la
sustitucion del agua por Coca Cola signifi-
que solo una opcion eventual, y es tras esta
eventualidad donde se esconde el proble-
ma. En el caso de la Coca Cola, las propie-
dades elementales que hemos sefialado (de
existir como tales) en realidad no son la

T lusiva a una idad de
orden fisiologico, ya que las propiedades
de esta bebida se presentan mas como una
simple opcion de entre otras muchas posi-
bles, que como una solucién al problema
de cubrir la necesidad fisiologica de beber.
Por tanto. la vastedad de su demanda debe
entenderse como la consecuencia de un
deseo generalizado que expresa la existen-
cia de otro tipo de necesidad menos evi-
dente.

Un poco mas arriba hemos sefialado, de
pasada, los margenes genéricos en los que
parecen organizar sus preferencias y aver-
siones gastronémicas las distintas socieda-
des (principios de orden econémico funda-
mentalmente)®. Este marco de actuacion
puede ser rastreado en cualquier cultura de
perfiles bien definidos (por ejemplo, gru-
pos humanos preindustriales que obtienen
sus recursos directamente del entorno natu-
ral), sin embargo, las sociedades desarro-
lladas actuales se caracterizan por haber
perdido parte de sus rasgos mas elemen-
tales llegandose, en ciertos aspectos, a una
globalizacion sociocultural en la que unas
y otras se confunden facilmente. Resulta
evidente que en la actualidad las normas
culinarias de cualquier pais o sociedad se
encuentran fijadas por la tradicion, pero es
igualmente cierto que los medios de pro-
duccion actuales serian capaces de posibi-
litar cualquier modificacion sin que esto
significara ir en contra de la maxima enun-
ciada por el profesor Harris, segan la cual,
ya lo hemos dicho, las preferencias alimen-
tarias se establecen en funcion de que estos
presenten “una relacion de costes y benefi-
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cios practicos mas favorables que los ali-
mentos que se evitan™. Por lo que parece, si
nos referimos a los modos en que las socie-
dades actuales organizan sus gustos ali-
menticios no cabe hablar de necesidades en
el sentido mas estricto y severo del térmi-
no, mas bien debemos referirnos a pre-
ferencias que pueden ser explicadas segiin

e s

misma sensacion de placer gracias a que
e los elementos capaces de satisfacer
una necesidad (del tipo que sea) que se ha
hecho comiin a un gran mimero de indivi-
duos.

Hasta aqui hemos asociado el contenido
de tres verbos lo suficientemente amplios y
complejos como para generar equivocos. En

el r de las *

lineas cH que si algo

correspondientes.

Con lo dicho hasta ahora parece que las
propiedades el les a las que b
alusion mas arriba puedan encontrarse tam-
bién fuera del objeto (de hecho en la Coca
Cola no estan). Es indudable que las carac-
teristicas del objeto (color, sabor, olor...)
Jjuegan un papel importante en la orientacion
del gusto, sin embargo, la relacion entre
estas y la valoracion que finalmente se hace
de ellas puede, en ocasiones, resultar apa-
rentemente contradictoria’. Esto se debe a
que a las caracteristicas propias del produc-
to debemos afiadir su imagen forjada desde
el exterior, con todas las implicaciones que
provoca en la respuesta del individuo. De
esta forma, las propiedades elementales
ejemplificadas en la imagen del objeto no
son tanto sus particularidades fisicas como
el reflejo de una realidad intangible: la nece-
sidad a la que aluden. Y cudl es esta?. Lo
recordamos otra vez, este tipo de necesidad
debe ser entendida ampliamente como la
consecuencia del modo de percibir y apre-
hender la realidad que tiene la persona, es
decir, el reflejo de su expresion consecuen-
te. Consecuente (obligada. necesaria) con el
tipo y grado de adaptacion de esta a la socie-
dad que lo envuelve y lo condiciona. De esta
forma diremos que la necesidad es expre-
sion de las limitaciones de la persona o, mas
bien, de los rasgos que la definen y los limi-
tes que la contienen.

Con estos conceptos queremos referir-
nos a las exigencias establecidas por la
sociedad y de las que el objeto es reflejo al
prestar su imagen. En i

gusta es porque también se desea y se nece-
sita. Como dijimos, el grado de satisfaccion
que recibe esta necesidad sera la expresion
del gusto (si gusta, se necesita o, al contra-
rio, si no gusta, su expresion denota por
igual la insatisfaccion de una necesidad o,
tal vez, su inexistencia). A pesar de esto,
podrian sefalarse cortes en esta linea argu-
mental. Efectivamente, parece cierto que
podamos gustar de algo sin sentir deseo ni
necesidad, es decir, sin que se produzca, en
apariencia, una sensacion de insuficiencia.
Como también intuimos que gustar de algo,
desearlo, no implica un afan de posesion de
clase alguna. Pero en realidad es esta una
incongruencia aparente, lo que ocurre es que
estos “desear” y “necesitar” extienden su
significacion a una region inmaterial de los
contenidos, refiriéndose a un orden abstrac-
to por el que regimos nuestra conducta per-
sonal y social. Las necesidades de que
hablamos no dejan de existir porque no se
manifiesten, Gnicamente pueden quedar
ocultas al verse superadas por otras de
mayor rango. Sigamos esta idea a través de
un ejemplo: tengo frente a mi varios calices
diferentes Si, tal como afirmamos, digo que
uno me gusta mas que otro, estaré manifes-
tando una necesidad que quizd no experi-
mento directamente. Por lo que parece, a mi
juicio le da igual el objeto, no hay un interés
directo detras de mi opinion. Pero ain asi,
no dejo de dar mi parecer sobre los clices y
selecciono uno sobre los demas. Segiin esto
podria pensarse que no existe la necesidad
de que hablamos si tras un juicio se escon-
diera la indiferencia (manifiesto mi gusto,

la agresividad del libre mercado con la
publicidad constante de objetos o productos
y la posterior inercia de los habitos, se
encargan de provocar la suficiente coaccion
sobre el individuo como para mantener
determinados objetos a un nivel de necesi-
dad cuya esencialidad podria equipararse
con las imposiciones que nuestra propia
constitucién orgnica estableces. En reali-

mi opinién, pero el caliz me es indiferente).
Sin embargo, creemos que tras una opinion
no puede ocultarse el desinterés absoluto
puesto que se ha manifestado una valora-
cién previa como respuesta a una examen, a
una apreciacion. Para casos como este. la
“necesidad” solo se haria tangible, presente,
si la refiriésemos a una hipotética eleccion

dicionada de tal manera que exigiese el

dad lo “objetivo™ de la Coca Cola (la razén
objetiva por la que ciertamente gusta a
muchas personas) es que produce una

pronunciamiento del sujeto, es decir, si de
alguna manera mi relacion con el caliz fuera
mas directa para mi - si yo fuese sacerdote

« ENSAYO

Notas al texto

Es muy posible que un alimento
(0 un objeto) posea caracteris-
ticas que inicialmente se aparten
de o que pudiéramos calificar
como “sentido préctico”, es
decir, que en cierta forma vayan
en contra de las disposiciones
naturales de quienes entran en
contacto con €L, Por cjemplo,
fumar es un hibito que se
adquiere “a la fuerza”, vencien-
do ¢l natural desagrado sensiti-
vo que produce (compensado y
superado, sin duda, por otro tipo
de agrado no sensitivo), con
independencia de que pueda
generar una adiccion capaz de
crear nuevos imperativos més o
menos irrenunciables

La aparicion de “excepeiones”

mar que las propiedades ele-
mentales de los objetos, repre-
sentadas por sus caracteristica
materiales, si bien en ocasione:

son necesarias, no parecen sufi-
cientes para explicar la orienta-
cion del gusto.

Por supuesto. estas necesidades
de que hablamos han existido
siempre y no solo a partir de la
liberalizacion del comercio. En
otros casos (en otras épocas) los
poderes de coercion exterior
pueden estar representados por
¢l dominio de la tradicién o la
obediencia y ¢l respeto ciegos a
la autoridad
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y tuviese que usar uno, o si de mi gusto
dependiera que fuese uno y no otro el que se
utilizase en una ceremonia, o si contempla-
ra la posibilidad de adornar una estanteria
con €, o, finalmente, si manifiesto (de la
manera que sea) una inclinacion en la que
expreso un prejuicio social que no soy capaz
de eludir (ahora veremos esto con mas deta-
lle). Al involucrarme (aunque sea de modo
ficticio) hago patente (que no efectiva) mi
“necesidad”, o lo que es igual, mi modo par-
ticular de “querer” las cosas, en definitiva
expongo mi “orden natural”. Con esto no
pretendemos negar la existencia real de la
indiferencia, pero la entendemos sélo como
estado animico, como limitacion que coarta
la accién del sujeto (su expresion) més que
como evaluacion absoluta. Lo cierto es que
detras de cada apreciacién hay un interés
que no siempre se cifra en algo tangible, ni
siquiera en una posibilidad prefijada, mas
bien es un nimo que ilustra la manera en
que asumimos los objetos segun nuestra
particular forma de aprehender el entorno.
Una vez expuestas estas argumentacio-
nes mantenemos nuestro inicial desacuerdo
con Kant: aunque el empefio de universali-
zar nuestro criterio parece darse exclusiva-
mente con respecto a las apreciaciones que
hacemos sobre el arte, creemos que se pro-
duce igualmente, aunque en distinta medida,
cuando emitimos juicios de gusto referidos
a experiencias fisiologicas. Nuestra discre-
pancia viene impuesta por la realidad de los
hechos: algunos objetos de los que obtene-
mos percepciones sensitivas (la Coca cola
de nuestro ejemplo) gustan a mucha gente;
esto es una realidad constatable, aunque no
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podemos estar refiriéndonos tan sélo a la
simple satisfaccion que nos produce, a la
experiencia subjetiva de percibir su sabor.
Pero en contraposicion con la idea kantiana,
también es frecuente que aspiremos a obje-
tivar esta experiencia sensitiva, palatal en
este caso, de saborear un buen vino porque,
en cierta forma, consideramos que la satis-
faccion que produce es algo que puede ser
comin a todas las personas (al menos a
todas aquellas con las que compartimos una
misma herencia culinaria). Resulta absurdo,
desde un punto de vista fisiologico, reivin-
dicar las maravillas de sabor y otras propie-
dades del vino, sencillamente no podemos
dotar a este liquido particular de propiedad
alguna por la que deba gustar a todo el
mundo, ni siquiera a un nimero elevado de
personas. Sin embargo, socialmente se
insiste en la incongruencia y se admite
como un logro de la persona el ser capaz no
ya de reconocer las cualidades y matices de
esta bebida, sino el personal e intransferible
hecho de disfrutar de ella. La insistencia en
cuestiones de este tipo revela un doble con-
tenido, de una parte confirma la pretension
obstinada por la universalizacion de los jui-
cios de gusto (porque tal vez sean estéticos
ahora lo veremos) y, de otra, descubre los
cauces por los que esta se desarrolla.

Esta claro que la valoracion del vino se
establece desde presupuestos subjetivos,
pero dentro de estos existen razones que si
aportan una “razonable justificacién” para
que parezcan objetivos. Estas razones son
una heterogénea mezcla de aspectos intrin-
secos y extrinsecos a la experiencia percep-
tiva. Entre los primeros se encuentran ele-
mentos rel d i con la

por ello llegamos a creer en la existencia
propuesta por Kant, de un “sentido del gusto
comun” del que participen todas las perso-
nas. O al menos no del todo, como pronto
veremos. Por el momento. nos parece mas
sensato admitir que en la base de esta
coincidencia de gustos se encuentra una
herencia culinaria desarrollada a lo largo de
generaciones y de la que somos inevitables
herederos. El problema reside en que deter-
minados objetos pueden pertenecer a las dos
categorias enunciadas al principio, es decir,
provocan a un tiempo juicios de gusto y
estéticos por asociarse directamente con
ciertas facetas inmateriales de la cultura, de
tal forma que no solo satisfacen a nuestros
sentidos sino que. principalmente, lo hacen
a nuestra conciencia. Tal vez esto se haga
mas tangible con un ejemplo como el vino.

Cuando decimos que un vino nos gusta

herencia alimentaria. Por ella valoramos
mas favorablemente aquello que no violenta
nuestro paladar, es decir, sabores que no
resultan molestos y cuya experimentacion
no supone un esfuerzo para el que saborea.
Es obligado admitir que en este modo subje-
tivo de apreciar juega un papel igualmente
esencial la cultura gastronomica en que se
ha desarrollado el sujeto y su propia historia
personal. Junto a este modo de apreciacion
existe otro que no guarda relacion directa
con la experiencia sensitiva pero que se aso-
cia a ella para dar la valoracion final del
objeto. Aqui importa lo que sabemos tanto
como lo que sentimos: en la apreciacion se
da paso a conceptos ligados a una valora-
cion preferente fijada de antemano por
patrones independientes al hecho percepti-
vo. A pesar de las implicaciones peyorativas
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que se asocian al término y porque entende-
mos que su empleo no siempre implica una
predisposicion a despreciar o juzgar negati-
vamente alguna cosa, llamaremos prejuicios
a estos valores antepuestos. Pues bien,
podriamos decir que estos prejuicios elabo-
ran el sentido y alcance de la apreciacion (su
evaluacion) “por separado™, en cuanto que
no se refieren realmente al objeto considera-
do sino a un genérico “modo de advertir” la
realidad circundante. Valoramos positiva-
mente, por ejemplo, lo escaso sobre lo abun-
dante, lo complejo sobre lo simple, lo origi-
nal sobre lo corriente. lo sencillo sobre lo
enredado, lo exclusivo sobre lo comin, etc.
Estas ideas previas se asocian a la apre-
ciacion sensitiva que nos produce el objeto
y llegan a formar un todo con €l, con tal
sugestion, que se convierten en un referente
autorizado del mismo, una especie de ascen-
diente crediticio en el que se afi
Ademas, en el tema que nos ocupa, la apari-
cion de esta clases de asociaciones objeto-
valor reviste una especial importancia pues-
to que estan en la base de la formacion de un
concepto complejo donde se condensa
buena parte de la idiosincrasia de individuos
v sociedades: el de calidad. Su amplia sig-
nificacion se encarga de suministrar los
“valores-prejuicios” con desigual extension,
dependiendo del objeto a que se refiera (por
ejemplo. en el objeto “vino™ encontramos
muchos mas de estos conceptos de referen-
cia que en el objeto “lapiz™.

La existencia de estos prejuicios es la
que determina que algunos objetos se inclu-
yan en las dos categorias que hemos esta-
blecido para la apreciacion, pasando de
generar juicios de gusto a juicios estéticos.
Y aqui debemos abrir un pequeiio paréntesis
para sefialar que lo estético debe ser enten-
dido. en este contexto, como evaluacion que
califica un objeto producido con cierta inde-
pendencia del efecto sensitivo que su apre-
ciacion produce en el sujeto!”.

El vino. como muchos otros,
vertido en un objeto definido por valoracio-
nes prejuiciosas: a través del concepto lati-
no de ars (al igual que los objetos artisticos
tradicionales pintura, escultura, etc) puede
presentarse como ejemplificacion de una
maestria o destreza particula!! que inaugura
la entrada de las categorias generales que
clasifican la realidad de modo ambivalente.
Como ya hemos dicho, para ciertos objetos

s “mejor” lo escaso que lo abundante, lo
complejo que lo simple, lo exclusivo que lo
comun; como también (y podemos buscar

ma.

ha con-

aforismos pensando solo en el vino): vale
mas el esmero que la desidia, lo cultivado
que lo ignorante, lo tradicional que lo
moderno, lo raro que lo corriente, ete.

Pero, ;por qué aparece en ciertos objetos
doble identidad por la que dan lugar a
juicios de gusto y estéticos al mismo tiem-
po?. O de otra forma, ;por qué se asocian
los valores-prejuicio a ciertos objetos?. La
solucion a estos interrogantes nos introduce
en una via de largo y sinuoso recorrido que
aqui no tiene cabida, pero aun a riesgo de
parecer simplistas, no queremos eludir esta
cuestion sin esbozar siquiera un plantea-
miento breve pero constructivo. Seguimos
con el ejemplo del vino. Sabido es que esta
bebida ha gozado siempre de una considera-
cion especial. No es, desde luego, un pro-
ducto mas en la dieta de las personas; sin
embargo, parece claro que esta estima parti-
cular pueda estar motivada por sus propias
caracteristicas (algo parecido a lo que deci-
amos antes sobre las propiedades elemen-
tales de la Coca Cola): a causa de su conte-
nido alcoholico, nos presenta una doble y
pintoresca capacidad para alegrar la vida y
doblegar la voluntad del individuo, facultad
que inevitablemente lo sefiala y califica
frente a otros muchos alimentos. A esto se
anade el hecho de que sus virtudes han sido
siempre cultivadas por el hombre a través de

e
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Como ya hemos apuntado mis
arriba, que las
variaciones semanticas del con-

entendemos

cepto calidad que encontramos
entre objetos como el vino y el
lipiz (més “sesudas” para el pri-

mero el lipiz “importa” menos)

1o que expresan es unas “necesi-
dades™ de indole ¢ importancia
bien distinta.

Aunque no ha interesado al des-
arrollo de este texto, conviene
ahora reparar, siquiera de pasa-
da, en una extension de signifi-
cado por la que el término esté-
fico se transforma en artistico.
Segiin nuestro punta de vista,
las diferencias entre estos voca-

blos se establecen atendiendo
en primer lugar a la procedencia
de las experiencias sensitivas,
pues entendemos que existe una
gran diferencia en el sentido de
las apreciaciones que hacemos
nsitivas
proporcionadas por la realidad

de las experiencias s

natural y aquellas otras suminis-
tradas por los objetos clabora

dos. En este sentido lo estético
hablaria de experiencias de la

conciencia como resultado de

estimulos sensoriales no racio-
nalizados (la puesta de sol me
resulta atractiva
no sé por qué, ni me interesa),
mientras que lo artistico pondria
de manifiesto la relacion que

estética pero

sus distintos medios de exy (las alu-
siones al vino son una constante iconografi-
ca de larga tradicion), de esta forma se ha
mantenido en un “estado de gracia” capaz
de resistir el paso de generaciones. A pesar
de esto, la cualidad estética (artistica mds
bien) que hoy tiene el vino nos parece un
ornamento que no ha gozado desde siempre,
al contrario, creemos improbable que en
épocas pasadas, no muy anteriores al tiempo
presente, existiera la veneracion y sacraliza-
cion que actualmente posee. En realidad, si
se ha elevado su status con la incorporacion
de un buen numero de selectos valores-pre-
juicio, no es solo a causa de sus singularida-
des materiales ni por el atractivo del que
disfruta, sino como respuesta a una evolu-
cién del ambito social en el que se encuen-
tra. Con esto nos referimos a la asociacion
de ideas y principios que nuestra sociedad
promueve hacia los objetos, transformando-
los segiin sus prioridades e intereses tempo-
rales; una sociedad. ahora de fisonomia opu-
lenta, donde la busqueda del bienestar tras-
ciende facilmente todo aquello que en otro
tiempo era, en primer lugar, proteccion con-
tra la inestabilidad del medio natural y

entre las expe-
riencias sensitivas y la valora-
cion que les damos, s decir, la
interposicion de un acto de cri-
ente que juzga la
manera en que el objeto percibi-
do (segin la fibrica que recono-
cemos en ¢l) provoca en noso-
tros un determinado efecto
Consideramos que las experien-
cias sensitivas que genera el
entorno pueden resultar esiéti-
cas puesto que satisfacen a la
concienc

tica consc

. pero solo llegan a
engendrar juicios de valor uni-
voco juicios de

(coma los
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> pusto), es decir, estin en corres-
pondencia directa e inevitable
con la manera en que se percibe
el objeto, con la experiencia
cognitiva que provoca (califico
de bueno, irremediablemente,
lo que me gusta, lo que me
complace, y de malo lo que no
me gusta). Por el contrario, los
juicios artisticos (por cjemplo:
as sefioritas de Avignon es
1 obra maestra”) pueden ser
independientes de la experien-
cia sensitiva (a pesar de lo que
acabo de decir, Las sefioritas de
Avignon es un cuadro que no
me conmueve en absoluto, que
no me gusta). En el contexto
que nos ocupa, cuando habla-
juicios estéticos lo
hacemos con el sentido de artis-
ticos.
No sdlo en la vertiente téenica
sino incluso como proyecto o

u

mos de

idea que precede a la realiza-
cion material de una cosa.
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humano. resguardo y subsistencia. Por esto
podemos afirmar que las sugerencias provo-
cadas por el vino son Gnicamente una conse-
cuencia de los cambios sociales, economicos
o politicos que experimenta la sociedad.

Si lo que decimos del vino puede servir
a otros objetos, y asi nos lo parece, el modo
en que estos prejuicios toman carta de natu-
raleza en la conciencia de las personas y las
sociedades, entendemos. depende de situa-
ciones coyunturales mas que de ordenes
asentados e inmutables (de ahi nuestra resi:
tencia final a certificar la existencia de cri
terios objetivos en cualquier juicio de gusto
0 estético).

Con lo expuesto hasta ahora entende-
mos que lo que en realidad se quiere uni-
versalizar en los juicios de gusto no es la
experiencia sensitiva en si (sea cual sea el

JUAN CARLOS BARBERO ENCINAS

habitual que en ellas se mezclen apre-
ciaciones de indole y procedencia diversa.
Esta mezcla suele contener juicios de gusto
y estéticos (como en el vino) pero sobre
todo, y esto es quizd lo més importante,
comunmente revelan la existencia de las
“necesidades” a que hemos aludido.
Expresiones comunes como “no me gusta,
pero queda bien™ o “no viviria ahi pero es
una casa preciosa”, estin admitiendo la
existencia en el sujeto de un patron sobre el
que se apoya su juicio. Este patron puede
estar compuesto, a un tiempo, de valores-
prejuicio comunes y valores-prejuicio
exclusivos de su forma de pensar y sentir,
pero ambos expresan la “necesidad” del
sujeto, su orden personal (y también
social).

Resulta dificil comprobar la originali-

sentido al que atienda), sino su
cia dltima: el “valor” que se afade a la
apreciacion. Si alguna cosa nos gusta (fisi-
ca o intelectualmente) es natural, precisa-
mente por eso, que pretendamos registrar
en nuestro codigo cultural de valores no
s6lo el objeto. sino la evaluacion que él ha
provocado en nosotros. Con otras palabras,
lo que pretendemos objetivar no es tanto
una apreciacion que en el fondo hallamos
subjetiva y parcial, como los propios con-
ceptos de “bueno” o de “malo”, estableci-
dos como consecuencia de una tendencia

dad e ind; de los valores-prej

cio en el individuo. pero esta se nos antoja
escasa. En modo alguno queremos trazar
con esto una imagen esclavizada de la per-
sona, sin embargo, los valores-prejuicio
son deudores, casi obligados, de presu-
puestos de corte moral. referidos a modos
de conducta general sobre los que si existe
actualmente una notable relajacion y
homogeneidad. En realidad, las exclusivi-
dades y diferencias que exhibe el sujeto
pueden interpretarse como una rebeldia
que intenta afirmar su originalidad. como

tan natural como generalizada a regl

tar las ccies morales, ya que son estas
una necesaria base de control para el equi-
librio y funcionamiento de la vida personal
y social. Y lo curioso es que somos capaces
de hacerlo, que en realidad si podemos
encontrar elementos de verdad. absolutos y
vilidos (“objetivos™, decimos impropia-
mente) en experiencias que se producen en
la sensibilidad parcial y subjetiva del suje-
to. O al menos eso nos parece. (;Como lo
hacemos?: introduciendo en el binomio
objeto-valor un tercer elemento, el “bare-
mo” de prejuicios segin el cual lo clasifi-
camos y describimos. En otras palabras:
“moralizamos” lo material en el contacto
que establece con nosotros.

Llegamos al final y nos gustaria resol-
ver todo lo dicho en alguna conclusion que
sea, al menos, el punto de partida de nue-
vos enfoques sobre el tema. Recordemos la
natural asociacion que estableciamos entre
los objetos y el valor que les atribuimos
tras su apreciacion. Deciamos entonces que
las manifestaciones derivadas de esta rela-
cion admiten numerosas variantes. pues es

es

humana de protec-
cion expresada en la conservacion y
fomento de sus rasgos més personales.

La consecuencia inmediata de todo lo
dicho resulta forzosa. Si llegamos a enten-
der la manera en que opera la conciencia
colectiva, estaremos mas capacitados para
juzgar el grado de intervencion que requie-
re una obra de arte y elaborar propuestas de
actuacion coherentes con la estructura cul-
tural del observador. De esta manera sera
posible proporcionarle la satisfaccion que
se pretende sin exigir a cambio un esfuerzo
(no olvidemos que sélo porque existe el
espectador, tiene sentido la restauracion).

Incluso con la parcialidad de esta expo-
sicion, vemos que las dificultades plantea-
das por los problemas tedricos exigen la cre-
acion de un espacio en la conciencia del res-
taurador donde tuvieran mayor protagonis-
mo aspectos formativos de corte humanista,
capaces de adecuar el ritmo de la restaura-
cion actual a la fisonomia social, sin tratar
para ello de forzar sus argumentos segin
una tan pretendida como injustificada voca-
cion pedagogica.
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EN DEFENSA DE LA FOTOGRAFA

David Gomez Lozano *

A partir de su experienc

profesional. el autor reflexiona aqui sobre la paradoja

stente entre el

valor atribuido @ priori al medio fotogrifico como herramienta al servicio de las tareas de
Conservacién y Restauracion y el valor real deducido del uso que de ¢l hace el profesional de la

Restauracion en su labor cotidiana.

Palabras Clave: fotografia, conservacion. restauracion, documentacion

IN DEFENSE OF PHOTOGRAPHY

Based on his professional experience, the author reflects on the existing paradox between the
value given a priori to photography as a working tool for the conservator and the real use made

of it on everyday tasks.

Keywords

Fueron aceptados entre los dioses aquellos que, habiendo dejado su espiri-
1u de vagabundos, fueron iitiles a los hombres por la invencion de bienes

(Pradico de Ceos, citado por Minucio)

Oue las fotografias suministran informaciones titiles y a veces asombrosas
fue obvio desde un principio

La Negra Faz del Tiempo

a labor de fotografiar parece haber esta-

do siempre bajo sospecha. Una terrible

maldicion recae sobre aquellos que se
dedican a registrar el tiempo deteniéndol

(Susan Sontag)

sociedades e instituciones, cuya labor —a
veces docente, a menudo investigadora— se
beneficiaba enormemente de las posibilida-
des que el nuevo medio les brindaba.

El Problema

sobre una superficie. El fotdgrafo es visto a
menudo como un advenedizo, un sujeto por
lo general de dudosa apariencial y sin estu-
dios. cuya labor tiene poco de cientifica y
mucho de azar. Ya en la Edad Media. en la
protohistoria de la Fotografia, aquellos que
agnus, el famoso sabio—
ocupaban su tiempo en el estudio de sus-
tancias fotosensibles eran tenidos por
nigromantes y gentes de mal vivir.

Con la aparicion de los primeros proce-
dimientos fotograficos viables, a mediados
del siglo XIX, la actividad del fotografo
fue observada con sorpresa y temor a par-
tes iguales. Los espectadores que. asom-
brados, asistian a las primeras demostra-
ciones del invento de Daguerre, comenza-
ban a cuestionarse su relacion con el
mundo circund Las apli de la

como Albertus

Podria parecer ocioso a estas alturas
incidir aqui —una vez mas— en la importan-
cia del medio fotografico como herramien-
ta de examen cientifico, y en el caso con-
creto que nos ocupa. como apoyo a las
labores de Conservacion y Restauracion.
Baste sefialar lo extraiio que resulta imagi-
nar un informe de intervencion sobre una
obra sin que en ¢l aparezcan imagenes de
su estado inicial, detalles del tratamiento
efectuado, etc.

Sin embargo. las posibilidades que el
uso del medio fotografico ofrece quedan a
menudo desaprovechadas a causa del des-
conocimiento de lo que mediante su aplica-
cion puede o no lograrse. Resulta cuando
menos sorprendente el desprecio que algu-
nos profesionales de la Restauracion obser-

daguerrotipia al trabajo cientifico figuran
entre las primeras en manifestar un fuerte
impulso como género fotografico clara-
mente diferenciado?. Desde muy pronto. la
Fotografia crecié al amparo de distintas

van hacia la Fotografia y que se manifiesta
en el escaso tiempo y recursos que dedican
a ésta. Su miopia les hace incapaces de
valorar positivamente el tiempo dedicado a

documentar fotogréficamente su_trabajo.
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son los rasgos distintivos de estos
sujetos: la falta de respeto hacia la labor
del fotografo profesional y la sobreestima
de sus propias habilidades fotograficas.
(Para qué gastar tiempo (y dinero) en una
actividad secundaria? La colaboracion
entre fotografo y restaurador es asumida,
pues. solo en aquellos casos en que no
queda mas remedio y siempre como un mal
menor. Esta relacion nunca es vista como
una colaboracion entre iguales.

El Origen del Problema

No cabe culpar de ello Gnicamente al
gremio de restauradores. En nuestro pais,
no ha existido nunca una formacion especi-
fica de grado superior en Fotografia. La
formacion de los fotografos era a menudo
(y aiin sigue siendo, en las generaciones de
més edad) de indole autodidacta, con todo
lo que de positivo y de negativo comporta
este tipo de aprendizaje. A menudo. el futu-
ro profesional comenzaba su carrera como
aprendiz en algun estudio ¢ laboratorio de
fotografia, a una edad tan temprana que
cualquier formacion complementaria era
pura entelequia®. Por ultimo. cabe citar a
los que, amparados en el desconocimiento
general de lo que realmente es valioso foto-
graficamente, y aupados al estrellato por
autodenominados gurtis del medio, han
medrado hasta situarse en una posicion de
privilegio, no ya en el mundillo fotoartisti-
co —cosa, hasta cierto punto aceptable—
sino incluso como auténticos forografos

totales, incapaces pero dispuestos a reali-
zar —en muchos casos. perpetrar— trabajos
para los que es preciso algo mas que senti-
miento, glamour o palabreria®.

Puede decirse que nada de esto ha favo-
recido la existencia en nuestro pais de un
reconocimiento generalizado a la labor del
fotégrafo profesional, y en particular, entre
aquellos dedicados a la Conservacion de
Bienes Culturales.

Fotografia para Restauradore:

Por su parte, los estudios de Conser-
vacion y Restauracion en Espafia tampoco
han contribuido a superar este desencuentro
entre fotégrafos y conservadores. Los dis-
tintos planes de estudio de las ESCRBC
—tnicos centros docentes que imparten titu-
lacién oficial y homologada a todos los
efectos en Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales en nuestro pais— han
visto como la carga lectiva de la materia
denominada [erroneamente, a mi juicio]
Técnicas Fotogrdficas se iba reduciendo
hasta ocupar actualmente unas magras 2
horas semanales durante el primer curso.
Escaso tiempo, apenas suficiente para dar
unas breves pautas introductorias sobre la
naturaleza optica y fotoquimica del feno-
meno fotografico, y aderezarlas con senci-
llos ejercicios practicos de exposicion del
material sensible. El estudio de téenicas de
uso especifico en el campo de la
Conservacion (Fotomacrografia, Fotografia
Infrarroja, Ultravioleta, etcétera) queda
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Notas al texto.

I Este punto por si solo mereceria
un articulo aparte. Lo cierto es
que desde los tiempos del gran
Nadar y su famosa tinica roja,
muchos han sido (y atin son) los
fotografos que han_ hecho uso
del disfraz de artista, con la
esperanza de lograr de este
modo ¢l reconocimiento a una
labor a menudo escasamente
creativa.

Algunos, como Michel Frizot,
anteponen incluso el cardcter
cientifico de la imagen dague-
rrotipica a su valor documental
Sobre esto, véase Frizot, M.:
The Mirror of Nature en A New
History of  Photography,
Colonia, Konemann, 1.998 [ed.
inglesa].

Al aprendiz se le enseiaba el
barrido de la galeria o el lava-
do del laboratorio. En el segun-
do curso, el chico sabia de
oidas promunciar hiposulfito,
albimina, nitrato de plata y
otros vocablos técnicos [...] Al
tercer ano, la curiosidad les
hacia enfocar y manjar obtu-
radores y abriry cerrar los cha-
sis. Al cuarto curso, el maestro
les ensefiaba a que se cortaran
los dedos con el vidrio de las
placas. [...] No saben escribir;
pero enfocan, disparan, revelan
v son. en suma fotografos.
Antonio Canovas del Castillo,
Kaulak, citado por Publio
Lopez Mondéjar en su Historia
de la Fotografia en Espaia.
Madrid, Lunwerg, 1.997.

Qué lejos del autobombo de
estos pseudo-profesionales de
la fotografia queda la labor a
menudo callada, en la tranquili-
dad de su estudio. del restaura-
dor. Tal vez sea este otro punio
discordante el que haya contri-
buido en mayor medida a la
mala imagen del fotdgrafo pro-
fesional entre los restauradores.
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S En realidad. el verbo fomar
suele ser sustituido por eckar...

Prescindo de muchas cosa
espantables, aquellas de las
que prescindo son como aque-
las de las que he hablado, dejo

escrito Gorgias de Leontinos.

También yo evitaré abundar en
ejemplos. més 0 menos cerca-
nos... Al fin y al cabo, aguello
que parece a cada cual, aquello
es sin duda.

No en vano. lo primero suele
esconder o ultimo.

En este sentido, es de desear
que el esfuerzo realizado por la
ESCRBC de Madrid para cla-
borar, estudiar y proponer cier-
tas mejoras al vigente plan de
estudios se vea premiado a
corto plazo con la adopeion de
dichas propuestas por parte de
autoridades competentes.
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—por motivos obvios— limitado al campo
teorico. El resultado de todo esto es la ina-
decuada (por insuficiente) formacion foto-
grafica de los titulados en Conservacion y
Restauracion.

Los nuevos restauradores no son capa-
citados para desarrollar de modo adecuado
la actividad fotografica requerida en su tra-
bajo profesional, lo que se traduce en resul-
tados imprevisibles, acientificos. A menu-
do. su incapacidad se traduce en desinterés
y hasta desprecio por una actividad que —a
partir de su experiencia personal— juzgan
azarosa. De modo que, enfrentados a la
necesidad de documentar fotograficamente
sus intervenciones, optan por hacerlo del
modo mas sencillo y menos profesional:
empleando el minimo de tiempo y el maxi-
mo de material fungible. La idea viene a
ser “cuantas mas fotos tomeS, mas posibili-
dades tengo de acertar” y también “cuanto
menos tiempo pierda en hacer las fotos,
mas tiempo tendré para trabajar en la
obra”. No hay mds que ojear unos cuantos
informes presentados para su publicacion
(i!) en actas de congresos y revistas espe-
cializadas para advertir hasta qué punto
esta extendida esta absurda practica. Lo
mis triste, sin duda, es constatar como este
modo de operar es, en ocasiones, favoreci-
do incluso por restauradores que desempe-
fian labores docentes®...

Presente y Futuro

En los ultimos afos las cosas han
comenzado a cambiar y, si bien de modo
casi anecdotico, parece ser que la
Fotografia se abre paso definitivamente
como materia troncal de estudio en ciertas
facultades universitarias. La creacion y

DAVID GOMEZ LOZANO

proliferacion de instituciones donde sea
posible aprender esta disciplina de forma
comprehensiva y sistematica —partiendo de
los fundamentos técnicos generales y cul-
minando en campos de especializacion
tales como el de la fotografia cientifica, la
edicion fotografica, la fotografia de estu-
dio, etcétera— traerd inevitablemente apare-
jada la aparicion de una nueva generacion
de fotografos, libres ya —es de suponer— de
absurdos complejos e innecesarios afanes
de vedettismo?.

Por otro lado, la evolucion de los planes
de estudio en Conservacion y Restauracion
pasa por la necesidad inexcusable de dotar
a la Fotografia de una mayor carga lectiva,
de modo que los futuros restauradores pue-
dan aprender en la prdctica a obtener las
imagenes necesarias para su labor cotidia-
na, bien de modo auténomo, bien —cuando
ello sea preciso— colaborando mano a
mano con sus comparneros fotégrafos®.

Conclusién

Ya se sabe que no es lo mismo un bar
que una cafeteria. Conocer ayuda a evaluar
acertadamente. El conocimiento de la téc-
nica fotogréfica lleva por lo general a una
adecuada valoracion de su importancia
como herramienta de primer orden en las
tareas de Conservacion y Restauracion. Si,
como es de suponer, deseamos elevar la
actividad profesional de conservadores y
restauradores al mayor grado posible de
eficacia. no debemos caer en el error de
menospreciar aquellas disciplinas que
—como la Fotografia— desempenan un
papel fundamental no s6lo en la documen-
tacion de su trabajo, sino también e incluso
en la realizacion del mismo.
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ARQUEOLOGIA, DOCUMENTACION Y RESTAURACION:
UNA RELACION NECESARIA

Santiago Valiente Canovas * y Mariano Ayarzagiiena Sanz **

En este dm\.u]«) se analizan las relaciones existentes entre Arqueologia, Conservacion-

ademés de las |

s que se abren tras los trabajos de

campo, 1yud'\ndn)a del uso de la documentacion muhm

Palabras clave: conser

ARCHAEOLOGY, DOCUMENTATION AND RES
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"ORATION: A NEEDED RELATIONSHIP

This article deals with the
as well as the ecti

between Archaeology,

hed documentation.

Conservati and
set out afier the field works, with the use of unpublis-

Keywords 2, conser

Introduccion

a Arqueologia. en sus origenes, partio de
las mismas raices que la Historia del Arte.
De hecho, a ambas disciplinas se las con-

, do

necesaria la revision estratigrafica de los yaci-
mientos excavados por haber surgido bien
nuevos planteamientos tedricos, o bien nuevos
datos en otros yacimientos que ponen en
entredicho conclusiones que en su dia parecie-

sidera un mismo impulsor, Por
otra parte, la Restauracion nace a partir de la
Historia del Arte, por cuanto el interés por evi-
tar el deterioro de la obra artistica y volverla a
su estado original es. a fin de cuentas, una de
sus razones de ser. Asf, desde un planteamien-
to epistemoldgico y desde la practica diaria, la
Arqueologia y la Restauracion mantienen unas
relaciones reciprocas fluidas.

También la Documentacion se encuentra
en directa relacion con ambas, pues parece
logico considerar que siempre que se va a pro-
ceder a realizar una excavacion. previamente
hay que tener en cuenta una serie de aspectos
como son: desde qué planteamientos tedricos
se va a realizar la misma, cudles son las teorias
imperantes en el momento y por qué son las
aceptadas, disefiar qué metodologia se emplea-
rd en la arqueologia de campo, cual serd la de
laboratorio y, por supuesto, previamente a
todo ello, con qué datos contamos procedentes
de excavaciones antiguas en el mismo yaci
miento. Asi. pues. la Documentacion forma
parte consustancial de la Arqueologia y de la
Restauracion, pues el arquedlogo, si quiere ser
riguroso en su trabajo de investigacion cienti-
fica, debe revisar todos aquellos datos conser-
vados en diversos soportes.

Frecuentemente yacimientos excavados
hace unos afios se entiende que hay que recon-
siderarlos. No es que en su momento la labor
se hubiera realizado mal, sino que se hace

ron ing . Por tiltimo, pueden apare-
cer nuevos aspectos a considerar a los que en
el momento de la excavacion no se prestaba
una especial atencion. Entonces se acude a
consultar las preceptivas publicaciones que se
hicieron tras las excavaciones, pero habitual-
mente éstas, o bien no siempre se han llevado
a cabo, o bien son tremendamente escuetas
para lo que queremos estudiar. Se debe recu-
rrir entonces a los diarios de campo, a la foto-
grafia, dibujos, planos de las excavaciones, asi

como a los primeros informes que se hicieron
de aquellas excavaciones antiguas

En estos trabajos se encuentran a veces
importantes datos y reproducciones que no se
han incorporado a la memoria ni a las publica-
ciones de los yacimientos, por multiples razo-
nes. Los documentos que se publican son el
compendio o un reflejo de lo que en el
momento de su estudio se considera lo méas
importante, es decir. que no todo lo que se res-
cata de la tierra se publica. La mayoria de las
piezas, planos, documentos escritos y fotogra-
fias no salen a la luz y pasan a los fondos de
los museos para dormir un suefio eterno, sien-
505, como por ejemplo los de
Siret una auténtica pena, por ser dichos
cuadernos, en si mismos, una auténtica obra
de arte.

La puesta a punto de un tema mediante un
trabajo de investigacion o tesis en profundi-
dad. permite desempolvar documentos y
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materiales inéditos, que en muchos casos pue-
den aportar informacion interesante y novedo-
sa, que, por feed-back o retroalimentacion

ton y una incorrecta disposicion de los objetos.
Se debe garantizar un transporte al laboratorio
en las mejores condiciones, cuidar el siglado y
la d ion (Ukil. 1984).

plantean una nueva p on (ver figu-
ral).

De la misma manera, las revisiones de los
objetos que han sido restaurados de antiguo,
pueden mostrar importantes sorpresas. En
unos casos se descubren falsificaciones casi
completas de piezas, afadidos o incorporacio-
nes de otras piezas y materiales, practica que
fue muy corriente en el siglo XVIII con piezas
numismaticas.

La Arqueologia y conservacién
de materiales y la Documentacion

Muchos de los objetos arqueolgicos que
han ido a los museos como fruto de las exca-
vaciones arqueologicas, en su mayoria quedan
durante décadas en las mismas cajas y emba-
lajes con los que entran a los almacenes de los
museos.

La falta de un criterio undnime respecto a
los contenedores de objetos, asi como el tradi-
cional desinterés de la administracion que
implica muchas veces falte la contratacion de
personal cualificado en la conservacion res-
tauracion de materiales arqueologicos, genera
en su conjunto la destruccion, incluso dentro
de los embalajes y cajas. en los fondos de los
museos.

La salida de las piezas de una excavacion
tiene que pasar varios controles dirigidos o, al
menos, supervisados por un restaurador, inclui-
dos también los materiales comunes que no
van a estar expuestos en salas de exposicion.
Los objetos y piezas, previo inventario, limpie-
za y tratamiento han de contar con los perti-
nentes y sucesivos estudios documentales, des-
criptivos y téenicos. También han de colocarse
en un contenedor que garantice su transporte y
conservacion practicamente definitiva, inclui-
do en los fondos o almacenes del museo.

Un ambiente incorrecto puede degradar
cualquier pieza, como un mal embalaje de car-

En esta linea de actuacion, toda excava-
cion deberia contar entre el equipo con un téc-
nico responsable que garantizase desde el
yacimiento, la conservacion, el embalaje y
traslado de las piezas. para que éstos pudieran
pasar sin mas dilacion a unos fondos muses
cos preparados al efecto para estos materiales.
Este trabajo organizado desde la excavacion,
agilizaria los tramites de recepcion de los
obras y objetos y garantizaria un control sobre
la conservacion de las piezas desde un primer
momento.

Estos controles deben estar informatizados
y poseer unas fichas que pueden estar elabora-
das desde los yacimientos para que el trabajo
de campo y los tratamientos de los bienes cul-
turales tengan continuidad en los museos.

Diferentes autores expusieron una serie de

que ap la

de preparar zonas en la excavacion, para la
ubicacion de laboratorios y almacenes, o bien.
contar con edificios suficientemente pricticos
para cubrir estas necesidades de forma correc-
ta (Scichilone, 1984). El trabajo en el labora-
torio y en los almacenes, no se deben descui-
dar. y se deben restaurar los objetos extraidos
en la excavacion, debiendo contener siempre
recipientes para el lavado. A la vez, se ha de
buscar una zona en el propio almacén, para la
ubicacion de los productos  toxicos
(Scichilone, 1984). Los trabajos de almacena-
miento y los embalajes deben ser uno de los
factores prioritarios (Foley, 1984).

Al hablar de los bienes culturales proce-
dentes de excavaciones, debemos considerar
“que una correcta extraccion, un buen segui-
miento y documentacion es una garantia que
debe continuar en los museos™. Los museos
son los lugares donde tienen que terminar las
piezas y sus historiales, que ademas deben
estar bien documentadas y protegidas.
Asimismo dichas instituciones tienen la res-

SITUACIO. ACCIONES E DOTACION
CULTURAL INTENCIONES DE SENTIDO

PRECOMPRENSION

HECHOS HUMANOS

EXPLICACION

) es una nueva

FEED-BACK O RETROALIMENTACION

Figura 1. Proceso del método hermenéutico.
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ponsabilidad de seleccionar los materiales que
se han de exponer y conservar. No debemos
olvidar que el avance de la ciencia se logra
cuando nos apoyamos firmemente sobre bases
v raices reales o de primera mano.
Afortunadamente, en las Gltimas décadas, la
Arqueologia ha dado un paso de gigante, y
ello se ha debido no sélo a que poseemos mas
datos, sino a que se han mejorado todas aque-
llas disciplinas y técnicas con ella relacionada.

La documentacion sobre las piezas y su
conservacion también deberia entregarse
junto con los objetos. Pasados los afios y con-
siderando las revisiones de las piezas y de los
yacimientos, es de gran ayuda tener la infor-
macion centralizada. Los diferentes trabajos
cientificos de conservacion-restauracion y de
arqueologia necesitan revisarse y seria de
agradecer contar con los informes de primera
mano salidos de las propias excavaciones que
garanticen la restauracion “in situ” (Alonso,
1997).

Por otra parte, se deberian revisar aquellos
archivos que puedan contener fondos impor-
tantes i con la logia. bien

En el Archivo General de la
Administracion, sito en Alcald de Henares se
encuentra depositada abundante informacion
sobre muchos de los arquedlogos espanoles de
otro tiempo (por ejemplo de Juan Vilanova y
Picra), asi como informacion de los fondos
que en su dia existieron de diversos museos,
que hoy han desaparecido, o bien han cambia-
do su planteamiento. Este es el caso. por ejem-
plo del Museo Antropologico del Dr. Pedro
Gonzalez de Velasco.

Las reales academias gozan de unos fon-
dos documentales de primer orden. En estos
ultimos anos la Real Academia de la Historia
esta realizando interesantes publicaciones, tras
catalogar, clasificar, analizar y sacar a la luz
los fondos documentales de que dispone.
Menos difundidos. pero igualmente de un
interés arqueoldgico mas alld de lo que se
podria pensar son los fondos que existen en la
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

La llegada de las Nuevas Tecnologias ha
irrumpido bruscamente en el campo de la

ion. Un ejemplo de ello lo tene-

especificamente, o por ser de cardcter mas
general. Asi, por ejemplo, existe una intere-
sante  documentacion en el  Museo
Arqueologico Nacional, que algunas veces
resulta imprescindible en la practica de la
investigacion arqueologica, como los cuader-
nos de las excavaciones de Siret. necesario

mos en la Residencia de Estudiantes de
Madrid, donde se puede consultar muchos de
los documentos que alli se guardan, e incluso
imprimirlos, ficilmente desde casa, gracias a
Internet.

La ia y la restauracion

para interpretar los yacimientos en la actuali-
dad. Otras veces, son de gran interés, por
cuanto permiten conocer la marcha de alguna
instituciones y de las actividades que desarro-
llaron, por ejemplo los papeles de la Real
Academia de Arqueologia y Geografia del
Principe Alfonso, que se disolvio en 1868. A
veces, como sucedio hace ya algunos afios, un
museo toma la encomiable iniciativa de
difundir sus fondos. Eso hizo el Museo
Arqueoldgico Nacional en 1993, cuando pre-
sentd una muy buena exposicion y un catilo-
go atin mejor, que difundio sus fondos en una
obra de un innegable interés historiografico
(De Gabinete a Museo). Este tipo de publica-
ciones son un ejemplo a seguir.

Otros museos, no necesariamente arqueo-
logicos, también pueden aportar piezas y
documentacion muy interesantes, como es,
por ejemplo, el Museo de Ciencias Naturales
de Madrid, en el que se guarda abundante
informacion arqueologica y objetos proceden-
tes de excavaciones de los siglos XIX y primer
tercio del XX, por las circunstancias historicas
que incidieron en el desarrollo de la Ciencia
prehistorica.

A lo largo de los siglos, los hallazgos de
piezas y el interés por su conservacion, siem-
pre han estado unidos.

Una buena vision de una obra ha requeri-
do, al menos, una limpieza superficial y la eli-
minacién de las concreciones adheridas. que
han ocultado su forma o parte de su decora-
cion.

Desgraciadamente, la pérdida de una parte
o zona de una obra, han propiciado a veces la
recuperacion de todo el conjunto, en funcion
de una vision integra, falseada y distorsionada.
El mercado de obras de arte, el coleccionismo
y una mala interpretacion de los criterios sobre
conservacion, han creado anastilosis y cam-
bios ocultos en muchas obras.

Sin embargo, no siempre se ha actuado
con criterios parciales y ocultistas, y ya desde
épocas remotas de nuestra arqueologia, ha
habido actuaciones correctas que han unido
excavacion y conservacion de bienes cultura-
les. Este fue el caso de Juan Cabré que incor-
pord la actividad restauradora en las excava-
ciones ya desde sus inicios (Cabré. y Moran,
1993). Entre sus numerosas intervenciones en
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excavaciones, estdn las del poblado y la necré-
polis de las Cogotas. o los de la Osera, que
permiten conocer hoy dia, los materiales
extraidos entre 1910-1930, merced a sus inter-
venciones “in situ”.

Sin embargo, otras intervenciones antiguas
en el campo de la restauracion resultaron
menos afortunadas. Citaremos un ejemplo en
el que intervino el creador y promotor de esta
revista Pdtina, D. Raul Amitrano Bruno. Se
trata de las recientes restauraciones sobre
varios Av/ix de la necropolis de la Hoya de
Santa Ana (Albacete), que permitieron com-
probar como varias piezas de estas ceramicas

lat fi con otros,

La confeccion de una base de datos es el
primer paso para crear el posterior Censo
General informatizado. En una estructura de
Estado descentralizado como el actual, las
autonomias deberian mostrar interés por la
creacion del censo, y algtin paso ya se ha dado
en este sentido. El Instituto Andaluz del
Patrimonio Historico esta realizando su propia
revision y las diferentes revistas muestran sus
resultados en sus distintos apartados.

En la actualidad, la actuacion en el
campo de la conservacion del Patrimonio
Arqueoldgico, en su faceta documental,
depende de las propias consejerias de
Ed y Cultura, siendo necesario estable-

unos
ademas de la aplicacion de unos criterios un
tanto laxos (Blanco, 1993). Otros ejemplos los
tenemos en las vasijas de cerdmicas campani-
formes de Madrid y en el vaso o jarro tallado

cer varias coordinaciones, para que se sepa a
donde recurrir para consultar los documentos,
planos. fotografias de excavaciones antiguas y
sus intervenciones, en el campo de la conser-

de la Aliseda, donde las resul-
taron ser sorprendentes.

No esta de mas recordar que antes de ini-
ciar la excavacion se debe planificar la conser-
vacion de las estructuras y prever los criterios
sobre posibles actuaciones con los equipos
pertinentes (Stubbs, 1984).

Conclusién

El Patrimonio Documental, en su mayoria
procedente de las excavaciones y de los traba-

En los casos mas generalizados fueron los
Museos Nacionales, Provinciales y Locales.
los que en su dia debieron recoger tales mate-
riales y sus correspondientes documentos. En
otros casos, eran los Gabinetes o Departa-
mentos de las diferentes Facultades. relaciona-
dos con las excavaciones o los estudios sobre
el Patrimonio Historico, Arqueoldgico,
Industrial, o Etnogrfico, los que conservaban
éstos y otros archivos. Desgraciadamente, tam-
bién se han perdido otros datos que, a titulo

jos de campo, es un tema de gran il

particular e i no se a los

y que debe d Su existencia, en
muchos casos es una incognita, pues no existe
una constancia real de la entrega de la docu-
mentacion de las excavaciones que no han
aparecido en las memorias o en las publica-
ciones.
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LAS LACAS ROJAS II:

HISTORIA DE SU EMPLEO Y PREPARACION

Me Isabel Baez Aglio * y Margarita San Andrés Moya *

Las lacas rojas y los colorantes a partir de los que éstas se obtienen, han constituido un impor-
tante articulo de comercio a lo largo de la historia. Su_proceso de claboracion es relativamente
complejo, y lleva consigo una serie de ctapas relacionadas con la propia extraccion del coloran-
te. utilizado previamente como tinte de tejidos. y su adsorcion sobre un sustrato inorganico, que
permitia su empleo como un pigmento. A partir de la informacion recogida en antiguos manus-
critos y tratados sobre técnicas pictoricas. en este articulo se lleva a cabo una revision historica
de la utilizacion de las lacas rojas més importante (quermes, cochinilla, india. granza, y palo de
brasil). Asimismo. y partiendo de estas mismas f

s fuentes, se describe el proceso de obtencin
de las lacas. y las distintas sustancias utilizadas en dicha elaboracion. asi como la funcion que
desempefiaban y su influencia en las caracteristicas finales de la laca resultante.

Palabras clave: lacas rojas. pigmentos. colorantes. tratados. técnicas pictoricas. materiales pic-
toricos, obtencion de lacas.

HISTORY OF THE USE AND PRODUCTION OF RED LACQUERS (Il)
Red lacquers and the dyestuffs used for their have been traded

history. The relatively complex production process starts with the extraction of the dyestuff (pre-
viously used as a textile dye) in a series of stages and its adsorption on. inorganic matter, ena-
bling its use as a pigment. Based on the information found in ancient manuscripts and treaties on
pictorial techniques, this article describes how the most important red lacquers (such as kermes,
cochineal, madder, Indian madder and Brazil wood) were used in the past. In addition, the same
sources are used 1o describe the process for obtaining these lacquers and the substances emplo-
ved, including the ways they were used and how they influenced the characteristics of the resul-
ting lacquers

Keywords: red lacquers. pigments, dvestuffs, treaties, pictorial techniques, pictorial materials,

obtaining lacquers

Historia de la utilizacién de las lacas rojas

as lacas rojas constituyen un especial

grupo de pigmentos que presentan una

gran variedad de tonalidades, desde car-
min a purpura y violaceo. Resultan muy
apreciadas tanto por su belleza cromatica
como por la versatilidad de su uso, ya que
sus caracteristicas las hacen apropiadas para
realizar desde las més sutiles y finas veladu-
ras, hasta capas de color saturado; en este
Gltimo caso, se aplican en combinacion con
otros pigmentos, a los que aportan una inten-
sidad y luminosidad de gran belleza.

Sin duda la aplicacion de las lacas como
pigmentos en el campo artistico, tiene su
origen en el empleo de los colorantes natu-
rales en la tincion de tejidos y cueros. Estos
colorantes fueron conocidos desde los tiem-
pos antiguos y eran aplicados mediante
mordientes [1], sustancias a las que se unen
quimicamente y con la que forman un com-
plejo de coordinacion insoluble, conocido
como quelato. La formacion de este com-
plejo insoluble asegura la permanencia del

colorante sobre la tela o superficie a la que
tifien. Las lacas eran preparadas a partir de
estos tintes, mediante su fijacion sobre un
strato inorganico: en la mayoria de los
casos, el empleo de los colorantes en la
industria tintorera, y en la preparacion de
las lacas utilizadas con fines artisticos, se
produce de forma paralela.

Los colorantes constituyeron un impor-
tante objeto de comercio, por lo que ya en el
S. X'y fundamentalmente en los S. XIV-
XVI, los distintos gremios de comerciantes

blecieron normas muy relacio-
nadas con las distintas calidades de los dife-
rentes colorantes y sus correspondientes pre-
cios, asi como en cuanto a los impuestos que
habia que pagar por su comercio; en relacion
a su calidad se consideraba la materia prima
de partida!, el proceso de extraccion del
colorante y su grado de pureza; los principa-
les centros de comercio se establecieron en
los Paises Bajos y en Venecia.

A partir del estudio de este tipo de docu-
mentacion y de los resultados de los analisis
realizados sobre las lacas utilizadas en pintu-
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ras de distintas épocas y escuelas, Kirby y
White [2] han llegado a la conclusion de que
los pintores de la Escuela Italiana de los
S.XV y XVI utilizaban sobre todo laca quer-
mes y también laca india: en la segunda
mitad del S. XVI se introduce la cochinilla
procedente del Nuevo Mundo. A su vez los
pintores de Norte y Centro de Europa, duran-
te el S. XV utilizan sobre todo la de granza,
a partir del S. XVI introducen ademas quer-
mes, y en la segunda mitad del S. XVI
cochinilla. Sefialar que el palo del brasil era
considerado un colorante de inferior calidad
por lo que era menos frecuente su uso en la

elaboracion de lacas. Sin embargo, respecto
a esta dltima afirmacién, hay que resaltar

buena calidad™ con palo de brasil y laca
india [6].

En Venecia y Florencia se obtuvieron
lacas de diferente origen, todas ellas de alta
calidad®. M.P. Merrifield detalla este hecho,
resaltando la gran estima en que se tenian
estas famosas lacas, admiradas y recomen-
dadas por todos los expertos en pintura. P. Le
Brun, por ejemplo, recoge la laca veneciana
entre los colores floridos? [5].

Las lacas rojas fueron empleadas para la
aplicacion de celajes, carnaciones, etc.. mez-
cladas en pequefia proporcion con otros pig-
mentos; pero donde desarrollan su mayor
belleza es en los pafios rojos y rosados. Una
vez realizadas las luces con blanco puro, se

i sucesi lad de laca, con

que muchos de los
con el analisis de materiales colorantes y
lacas se refieren generalmente a obras
importantes, que supuestamente han sido
realizadas con materiales caros: es decir, los

exper idos aportan
una informacion parcial, en cuanto a que no
son representativos de los materiales que de
forma cotidiana eran utilizados en el pasado.
Por tanto, para llegar a un conocimiento mas
real de la situacion seria conveniente consi-
derar también aquellas obras, tanto pinturas
de caballete como tejidos y tapices menos
notables, elaborados con materiales conside-
rados de inferior calidad y, por tanto, mas
baratos [3].

Hay que sefalar que el uso como pig-
mento de todas estas lacas sigue unas pautas
comunes, con independencia de la clase de
que se trate; es decir, todas ellas han sido uti-
lizadas por los artistas en los mismos tipos
de técnicas y de forma similar. Sirva de
ejemplo el Manuscrito de Padua. que recoge
recetas en las que se describen de forma
independiente los procesos de preparacion
de cochinilla, laca india, palo de brasil y
quermes, y sin embargo, dedica un Gnico
apartado a explicar las mezclas de la laca
(“Mischie delloa lacca™) con otros pigmen-
tos, utilizando el término de laca como color
genérico, independientemente de su origen

[4]

No obstante, también exis
recetas en las que se describe la mezcla de
distintas clases de lacas; asi ocurre en ese
mismo manuscrito o en el de P. Le Brun,
donde recomienda afadir algo de palo de
brasil al quermes para hacer laca comiin, o
explica como hacer el color roserre. también
con palo de brasil y quermes [5]. De igual
modo J. Le Begue utiliza mezcla de lacas:
asi, por ejemplo consigue una “laca de muy

en numerosas

las que se obtenia el tono de saturacion dese-
ado, tanto en las medias tintas como en los
oseuros.

El precio de las lacas, en general, solia
estipularse en los contratos de las obras; asi,
por ejemplo, se establece en 6 liras por onza
el precio de una laca para un retablo pintado
en 1521 por Fray Marco Pensaben en
Treviso; un valor que representa el doble del
que tenia por aquel tiempo la azurita.

A continuacion se realiza una revision
cronologica de las lacas rojas tradicionales,
en la que se recogen las citas mas importan-
tes relacionadas con su empleo en técnicas
pictoricas, y los procesos de preparacion
empleados antiguamente: sefalar que todas
las cuestiones referentes al colorante en
cuanto a su origen, composicion y termino-
logia han sido publicadas anteriormente [7].
Se puede adelantar de forma resumida que
en la antigiiedad fueron conocidas las lacas
quermes y granza, si bien parece que la
segunda no tuvo una implantacién importan-
te en técnicas pictoricas hasta finales del S.
XIV. La laca india y el palo de brasil se
conocen con fines artisticos desde el S. XIII
aproximadamente y. por ultimo. la laca de
cochinilla se incorporé a la paleta de los
artistas a partir de mediados del S. XVI, tras
la conquista de Méjico por los espanoles.

Laca quermes

Ciertos descubrimientos realizados en el
sur de Francia indican que ya en el periodo
Neolitico fue utilizado quermes para tedir
tejidos [8]. Segin establece A. Lucas, en la
11 Dinastia egipcia (unos 2000 afos a.C.),
durante el Imperio Medio, el cuero era tefii-
do de rojo posiblemente con quermes [9]:
también ha sido descrito su uso en
Mesopotamia como tinte de lana [8]. y en

« ESTUDIO HISTGRICO

Por cjemplo si se trataba del
colorante extraido de un insec-
o, se especificaba el tipo de
insecto y la zona geogrifica de
procedencia; de igual modo
para los colorante de origen
vegetal.

Generalmente se trataba de laca
india o también
quermes.

", voila les coyuleurs gayes, les
autres sont rudes”': “...eslos son
los colores floridos, los otros
son comunes”.

cochinilla,
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Verum i simul peragantur

nobilia pigmenta, anniculo
grano languidus sucus,  idem
quadrimo evanidus: ita nec
recenti vires neque senescenti'"
Las bayas en el primer afio son

escasas. mientras que las de

cuatro afios dan un color pasa-
jero. Asi que la mejor laca se
obtiene de bayas ni muy viejas
ni muy jovenes

Hay que anotar lo dudoso de
este dato, ya que en una publi-
cacién anterior, el mismo autor
indica el uso de las lacas en
manuscritos no antes del I.
[211
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Grecia eran empleados los tintes extraidos
del quermes [10]. Fue obtenido en Armenia
desde tiempos muy primitivos; se sabe que
unicamente se producia en la base del monte
Ararat y llegd a ser muy apreciado por los
arabes y en los paises islamicos [11]; fueron
precisamente los drabes quienes introdujeron
el colorante en Espaiia desde Persia.

El quermes ha sido el colorante rojo mas
apreciado en el mundo antiguo para tintura
de sedas y lanas, no existiendo, segun esta-
blece H. Kurdian, ningun testimonio de su
empleo para tefiir algodon o lino [11].

Por el contenido de un pasaje de
Naturalis Historia. se sabe que Plinio cono-
cia como obtener la mejor calidad del colo-
rante, extrayendo las “bayas™ de plantas no
demasiado jovenes [12] (en tiempos de
Plinio los insectos eran confundidos con fru-
tos de la planta)*.

La principal fuente proveedora de este
colorante fue. durante mucho tiempo. la
region mediterranea y el Oriente proximo.
En la Edad Media, se producia en Francia
Meridional, Argelia, Armenia y Creta; igual-
mente Marruecos, Espafia y Portugal sumi-
nistraban grandes cantidades del producto
[13]

M.P. Merrifield apunta que durante la
Edad Media. los judios parecen haber tenido
el monopolio del comercio en la industria de
los tintes, y fueron los responsables de su
introduccion en Italia alrededor del S. XI,
donde se establecieron tintorerias en varias
ciudades. Los italianos se convirtieron en
grandes expertos del trabajo con tintes y en
el S. XIII ya habia establecimientos en
Florencia, Sicilia y Venecia, llegando a ser
célebres los tintes plrpuras que eran expor-
tados, especialmente desde esta Gltima ciu-
dad, a otras partes de Italia. Venecia consti-
tufa, a su vez, el puerto de entrada del pro-
ducto desde los paises de Oriente proximo
[14].

Por esa época el quermes era el tnico
tinte utilizado, por ejemplo, para colorear la
lana de los tapices [14]. El colorante prepa-
rado en Florencia a partir del quermes era
particularmente apreciado y en el afio 1338
habia cerca de doscientas fabricas de este
producto, en donde los secretos de su elabo-
racion eran celosamente preservados [14].
Marsella fue. a su vez, el principal punto en
el sureste de Europa para la exportacién del
colorante [8]. Paralelamente, varias ciudades
del sur de Francia fueron famosas y produ-
jeron todo tipo de tintes, no solo quermes.
Los estatutos de estas ciudades establecian
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normas para el uso de la granza, el quermes
o el palo de brasil. En Montpellier, por ejem-
plo, Gnicamente se permitia el empleo del
quermes para los trabajos mas finos [§]

En general, durante todo este periodo
existio un desarrollado comercio en Europa.
como demuestran, a su vez, los acuerdos
comerciales entre Bolonia y Ferrara en 1193
o los Estatutos de Marsella del afio 1287
[14]. El quermes ha sido considerado como
el mas permanente de todos los colorantes
naturales y las recetas con diferentes méto-
dos para teiir telas, lanas o pieles se pueden
recoger desde los primeros tratados medie-
vales.

Durante la Edad Media, la variedad pola-
ca del quermes fue exportada al resto de
Europa para preparar tintes [8]. D.V.
Thompson recoge este dato y sugiere tam-
bién el empleo de este colorante para elabo-
rar laca [15].

Como ya se ha sefialado, el empleo de
laca quermes se remonta a tiempos clasicos
[10] y su uso se extendio hasta que fue des-
plazada, fundamentalmente a partir del S.
XVI, por la laca de cochinilla [1 y 16]
Practicamente en todos los tratados medie-
vales aparecen recetas que indican su utiliza-
cién como tinte y como pigmento artistico.
Asi figura en el Manuscrito de Lucca [17] y
en el Mappae Clavicula [18 y 19]. No obs-
tante, al tratarse de una laca cuyo color no es
excesivamente brillante. fueron mas utiliza-
dos otros tipos, como la laca india [16].

Segin H.J. Plenderleith, la laca quermes
polaca fue empleada en manuscritos ilumi-
nados medievales [13]. A.P. Laurie, a su vez.
en un estudio que realiza sobre los pigmen-
tos aplicados en manuscritos ingleses, anota
la presencia de laca quermes en los primeros
periodos, alrededor del S. VII [20]5.
Asimismo, H. Kurdian establece su uso en
manuscritos orientales desde el S. IX, donde
parece que era mezclado con lacre para
dotarle de un color mas bello [11].

En la mayoria de los tratados medievales
se recoge alguna receta en la que los colo-
rantes para fabricar las lacas se obtenian de
forma comoda y rapida a partir de tejidos y
lanas tefiidas. El quermes era el colorante
que mas habitualmente se extraia con este
método, especialmente en los primeros tiem-
pos medievales. M.P. Merrifield sugiere que
en el caso del quermes, la idea de preparar el
colorante no era habitual entre los pintores y
fue mas frecuente recurrir a este proceso
indirecto [14]. Se trata de quermes, por
ejemplo, la laca que C. Cennini cita en su
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tratado, conseguida a partir de pafio rojo, y
que no recomienda por ser perecedera® [22].
J. Le Begue, también utiliza tejidos tefidos
y. a su vez, la recomienda sobre papel, piel y
tabla, no para muro” [6].

Como ya se ha sefialado, el empleo de la
laca quermes fue paulatinamente desapare-
ciendo a partir del S. XVI, al ser desplazada
por la cochinilla: no obstante, algunos auto-
res hacen referencia a su uso mucho tiempo
después® [1]. M.P. Merrifield menciona su
empleo por pintores venecianos; ademas
aporta una cita de 1682 de la que se deduce
su habitual utilizacion en esta época en
Francia, para miniatura y 6leo [14]. También
en ese siglo se utilizaba una laca fabricada
con una mezcla de quermes y palo de brasil,
segun establece P. Le Brun en su tratado [5]:
este mismo autor recomienda la laca quer-
mes mezclada con minio y blanco de plomo
para hacer carnaciones’.

F. Pacheco [23] tenia el carmin florentino
en gran estima e indica que es el mejor para
6leo e iluminaciones'”, en donde se debe tem-
plar muy poco!; parece que ser que con este
término se referia a quermes, al menos asi lo
indican algunos investigadores [24]. También
debi6 ser quermes el carmin florentino que se
cita en el manuscrito anénimo de la
Biblioteca Nacional de Madrid [25 y 26], si
bien en este texto el favorito es el carmin de
Honduras, procedente de cochinillal2. En el
S. XVIII Dionysius di Fourna todavia utiliza
la laca quermes y P. Hetherington, que tradu-
ce y anota este texto, indica su empleo habi-
tual en aquella época [27]. A. Palomino tam-
bién recomienda el carmin fino, hecho con
quermes o cochinilla [28].

1523 y su empleo se hizo bastante comin
algunos afios més tarde [14]. H. Schweppe y
H. Roosen Runge, en cambio, datan las pri-
meras citas de la introduccion del tinte en
Europa en el afio 1518 [8].

Existen referencias inglesas sobre el tra-
tamiento directo de los insectos secos para
extraer el colorante, de lo que se deduce que
eran importados una vez sacrificados. Parece
que los espafioles, en un intento de monopo-
lizar el comercio del producto, no permitian
la exportacion desde las colonias americanas
de los insectos vivos, lo que supondria su
posible reproduccion y cultivo en Europa
[29].

En el S. XVIII el cultivo de cochinilla se
extendio desde Méjico a Brasil y Haiti
(1777). posteriormente a las Indias
Orientales (1789). a Malta y Java (1828) y
Argelia (1834). N.P. Wright [30] aporta una
revision de la produccion de la cochinilla,
describiendo las plantaciones mejicanas y
las vias de su comercializacion'3. Desde el
aiio 1830 el cultivo de la cochinilla fue intro-
ducido en Espafia, principalmente en las
Islas Canarias (1835). Durante el siglo XIX
se comercializaban muy variados tipos:
cochinilla de Honduras, exportada directa-
mente a Inglaterra (incluia tres variedades, la
negra o Zaccatille. la gris o plateada y la
roja): Cochinilla de Vera Cruz, enviada a
Europa via Burdeos, presentaba los mismos
tipos que la anterior; Cochinilla Canaria
(también llamada de Tenerife), introducida
en el continente via Cadiz y Marsella; por
Gltimo, cochinilla de Java, menor en tamafio
y de inferior calidad. era exportada directa-
mente a Amsterdam y Rotterdam [8].

Las dades de col que se pro-

Segin A.P. Laurie [1], en la
todavia es usado en Persia como tinte, si bien
practicamente ha desaparecido del comercio,
excepto en aquellas localidades donde el
tinte natural se sigue preparando de acuerdo

a los viejos sistemas tradicionales [8].

ducian eran considerables: H. Schweppe y

H. Roosen-Runge detallan la produccion

durante los S. XVIII, XIX y XX en varios

puntos de Méjico. Guatemala, Canarias,
rgentina, e incluso China [8].

Laca cochinilla

El colorante extraido de la cochinilla fue
utilizado como tinte al menos 700 afos a.C.
en Peri. Cuando los espafioles conquistaron
Mgjico, los indios aztecas utilizaban este
producto para tefiir ornamentos y tejidos, y
también como pigmento [8]. Segln comenta
M.P. Merrifield. cuando los colonizad

Desde su introduccion en Europa fue una
laca muy utilizada por su bello color, similar
aunque de inferior permanencia que el pro-
porcionado por las lacas quermes o india [14].
A su vez, fue la mas empleada por pintores
espaiioles, puesto que era a la que tenian més
fécil acceso. Las citas de cochinilla en los tra-
tados espaiioles de los siglos XVII y XVIII
son muy Asi, es usado por F.

observaron este colorante, tan similar en
color al conocido quermes, transmitieron el

Pacheco [23] para todos los tipos de pintura
(excepto para el fresco, donde se sustituye por
albin'¥); conc i su uso en

descubrimiento a las autoridades
quienes dirigieron su atencion al producto;

su ion comenzo dor de

temple sobre muro o lienzo, dleo y en ilumi-
naciones. Lo utiliza mezclado con bermellon
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6 “Se hace laca de tundiduras de
paito rojo, que es hermosa de
ver: Evitala porque suele conte-
ner grasa a causa del alumbre,
v o dura nada ni con temple ni
sin temple, y pierde el color
enseguida. Gudrdate de ella..”"
El alumbre al que hace referen-
cia C. Cennini se trataba del
mordiente utilizado para fijar el
tinte al tejido.

“...ethabebis lacham finam
pro operendo in cartis et in
tabulis gissatis, set non in

muro™: “..y tendras una laca
fina para usar en papel, perga-
mino y sobre paneles imprima-
dos, pero no sobre muro”.

A partir de la introduceién de
la cochinilla, en muchas rece-
tas se indica el uso indistinto
de quermes y cochinilla. Ello
muestra que el desplazamiento
del quermes por la cochinilla
no fue total

'Si I'on mesle parmi le blanc de
plomb de la mene avee un peu
de fine lacque, cela fera une
trés belle carnation, ainsy que
je I'ay esprouvé”™: “Si mezclas
algo de minio con blanco de
plomo y un poco de fina laca

(quermes) se formard el mis
bello color para camaciones, lo
conozeo por experiencia”

F. Pacheco repite en varias oca-
el carmin serd mejor

siones
de Florencia” o “El carmin es
mejor el de Florencia que el de
Indias...” (refiriéndose al de
cochinilla).

“..da mescla de la goma con ¢
serd flaca.

12 Esta afirmacion se opone a la
efectuada por F. Pacheco, segiin
el cual, como se acaba de ver, el
carmin de Honduras era peor
que el de Florenc

Para una informacién ms amplia
sobre el cultivo de cochinilla
consdliense también las notas
bibliograficas [31 y 32].

El término de albin se refiere al
ocre rojo.
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Notas al texto

1S "_sus frescores o partes mis

roxas con bermellén y car-
min...."

16 Asi explica el modo de aplicar-
1o segin el tono del pano qu
desee: “.si se ha de labrar
alguna ropa de rosado con el
blanco y carmin, serd mds per-

petuo su color si se bosqueja
debaxo con bermellon y. luego.
se labra con el carmin y blanco,
o para quedar sin banar; 0 para
bahado. Pero, si se pretende
hacer un pano carmesi. o de
grana, o de terciopelo, se ha de
templar el bermellin y el car-
min junto, haciendo un color
alegre igual, del cual se han de
sacar los claros mesclindolo
con el albayalde mds, 0 menos,
conforme se pretende,
carmin puro no es bastante a

v si el

oscurecerlo se ayudard con un
Sobre este
color se podrd baiiar una o dos
con buen carmin de

poco de negro.

veces
Florencia v un poco de aceite
graso de lin
El autor no especifica el tipo de
carmin, posiblemente se trate de
cochinilla (carmin de Honduras
o carmin de Granada), pero en
la lista de colores al leo mmhn,n
figura carmin de Florencia,
blemente quermes. por lo que
puede referirse indistintamente a
cualquiera de ellos.
El carmin fino se hacia con ali-
mina, el carmin basto estaba
preparado con yeso.
“.las ropas coloradas. los
obscuros de buen carmin

3

basto. y los claros de berme-
Hin, y blanco, y las medias tin-
tas de bermellin. y carmin. ¥
si se quiere carmesi, se baiia
via, u dos vezes con buen car-
min fino. y refuercante los mas

obscuras con negro de huesso;

v las rosades se labran los cla-
10s de blanco, y carmin, v las
medias tintas de lo proprio, y a
vezes de blanco, v bermellin; y
después se banan de carmin
fino; y se labran de blanco, y
carmin fino los claros, y las

medias tintas.

20 A. Palomino denomina carmin
fino también a la laca de quer-
mes.

porque éstos no se gastan
comiinmente, sino en cosas de
especial primor, v algunos lo
piden aparte a los ducios:
cosa, que no lo tengo por muy
decente.

116 + PATINA 10Y1l

para los tonos mas rojizos de las carnacio-
nes's o para los ropajes'®. No obstante, como
ya se ha comentado en el apartado anterior,
Pacheco incide en la mejor calidad del carmin
procedente de Florencia (quermes).

En el Tractado de la Pinra, de la
Biblioteca Nacional de Madrid, figuran
varias clases de carmin de cochinilla (de
Honduras y Granada) entre los colores para
dleo [25 y 26]. Con estos carmines se hacia
el color rojo que el autor denomina colora-
do'?. J. Garcia Hidalgo [33] utiliza el carmin
para dleo. mezclado con bermellon para los
tonos rojizos de carnaciones, de manera
similar a como lo emplea F. Pacheco.
También para hacer los morados. velando
encima del estrato azul o mezclando ambos
colores en la paleta. Para los pafios rojos uti-
liza carmin fino y carmin basto'$, especifi-
cando muy detalladamente como pintarlos,
con bermellon, blanco, negro y carmin!?.

En la lista de colores para dleo de A.
Palomino se recogen estas dos clases?. ade-
mas de carmines superfinos de Francia e
Italia [28]. Curiosamente, aunque estos car-
mines superfinos los incluye como “colores
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muchos antiguos escritos, se consideraba
idéntica a la cochinilla. El colorante se utili-
zaba en la India para teiiir sedas desde tiem-
pos muy primitivos [8] y, segiin A.G. Perkin
y A.E. Everest, fue ya empleada en Oriente
muchos siglos antes de su introduccion en
Europa por los arabes en el S. VII [35].
Segiin consta en los “Estatutos de Marsella™
en el afio 1220 la laca india era importada
por catalanes y provenzales para su empleo
como tinte 1 y 14]: J.F.L. Mérimée indica
que los ingleses fueron los primeros que
importaron el producto desde la India [34].

Desde que los arabes la introdujeron en
occidente en el S. VII, fue muy apreciada y
desplazd paulatinamente al quermes, ya que
proporcionaba lacas mas brillantes [16].
M.P. Merrifield cita su introduccion como
pigmento en Italia alrededor del afio 1409
[14]. si bien este hecho debié suceder algin
tiempo antes, al menos el suficiente para ser
sobradamente conocida y apreciada por C.
Cennini a finales del S. X1V [22].

A su vez, A.P. Laurie, en un articulo de
1913, indica su probable introduccion en la
paleta de los amslas en el S. XIIT [21]; en

i0s™1, en otro cita la
laca de Francia dentro de los llamados
“colores indtiles™, debido a su poca perma-
nencia®

otras publi s posteriores. este mismo
autor establece la aparicion de la laca india a
finales del S. X11 [36 y 37] (en varios de sus
textos incluye una tabla cronologica de pig-

mentos utilizados en ilumina-

Segun indica D. Harley. en
escritos del S. XVIII se establece que las
lacas de cochinilla mas luminosas estaban
adulteradas; parece, contintia el autor, que a
finales de ese siglo fue menos utilizada para
6leo que como color al agua, debido a su ele-
vado precio [29]. J.F.L. Mérimée, por ejem-
plo, en su tratado del afio 1823, desaconseja
su empleo en Oleo (excepto para pequefios
detalles). si bien lo hace por motivos de per-

dos. y anota su inclusion desde esta fecha):
no obstante hay que sedalar que el propio
autor indica no conocer realmente su com-
posicion, y solo supone que es laca india por
comparacion con patrones que previamente
ha preparado [37].

La laca india, como se acaba de indicar,
fue la favorita de C. Cennini, quien la reco-
mienda para temple sobre tabla o muro [22].

manencia, y anota también la
que a veces se cometia al mezclarla con ber-
mellén [34].

Como establece M.P. Merrifield, las
lacas mas permanentes preparadas a partir

Detalla por ejemplo
para hacer color morado?3:; también, mezcla-
da con negro, para oscurecer las zonas pinta-
das con el precioso lapislazuli2. M.P.
Merrifield constata esta preferencia de C.

diend: ibl esta

del quermes y la rubia fueron
por la laca cochinilla, mas brillante aunque
menos permanente [14]. Es posible obtener
diversas tonalidades sometiendo el producto
a distintos tratamientos. La manufactura del
carmin cochinilla en la actualidad esti muy
restringida y los métodos empleados para
elaborar los productos mas finos no son
divulgados por los fabricantes [35].

Laca india
La laca india constituye también uno de
los tintes utilizados en la antigiiedad y segin

Cennini, af, que
laca fue la més utilizada por los viejos maes-
tros. especialmente los pertenecientes a la
escuela veneciana [14]. A su vez, su empleo
durante aquellos momentos en la zonas nor-
dicas europeas queda reflejado por las citas
que se recogen en el Manuscrito de
Estrasburgo [38]. donde figura en la lista de
colores para dleo. Se incluye igualmente en
la lista de colores empleados para miniatu-
ras. por ejemplo. en la relacion de pigmentos
de N. Hilliard [39] y E. Norgate [40]. ambos
enel S. XVIL
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El tratadista F. Nunez [41] recoge su uso
en dleo, temple y en iluminaciones: en nin-
gln caso para pintura al fresco. Algo mas
tarde. T. de Mayerne [42] ensalza su belleza
v cualidades?S y hace referencia a otra forma
menos habitual de uso. consistente en que-
marla para hacer pigmento negro. Parece que
desde antiguo se conocio esta practica de
tostar las lacas rojas y fue muy utilizada
durante algunos periodos?.

Segin establece R.D. Harley [29]. es
necesario cuidar minuciosamente la calidad
de la laca india, ya que presenta ciertos
inconvenientes como pigmento, entre ellos
su secado lento: ademas, cuando se mezcla
con temple es conveniente afadir algo de
azicar para prevenir craqueladuras®’. Otras
fuentes, continiia R.D Harley, recomiendan
la adicion de cera de oido. sin explicar la
finalidad, si bien, como el mismo autor sefia-
la. este producto estropearia el color. De
acuerdo a A.H. Church, esta laca proporcio-
na menos variedades de color que la granza
y es inferior en belleza, sin embargo es mas
estable que las lacas de cochinilla [43].

Laca de granza

El colorante obtenido de la granza fue
utilizado en India y Persia, posiblemente
antes de ser introducido por los griegos y
romanos [9 y 35]. Asi. en los primitivos peri-
odos helenisticos eran leados los tintes

prosperé como esperaban: asi, durante el S.
XVIII siguié importandose el tinte masiva-
mente desde Holanda y a finales del siglo se
trafan grandes cantidades de Turquia [29].

Las lacas elaboradas con raiz de granza
fueron conocidas en Egipto durante el perio-
do greco-romano [13]: a esta época corres-
ponde la pintura de una tumba en la que se
identifica una laca, que habia sido obtenida
calentando la raiz de granza con cal y yeso®.
El colorante extraido de la granza fue intro-
ducido en Egipto por los griegos, quienes
probablemente fueron los primeros conoce-
dores de la elaboracion del pigmento [9]:
asimismo, en los primitivos periodos hele-
nisticos. en los que este colorante es utiliza-
do como tinte, su uso como pigmento era
también conocido [10].

No obstante, en relacion a las fechas de
empleo de este colorante en la obtencion de
lacas. no hay acuerdo entre las opiniones de
los diferentes autores que han estudiado el
tema. Asi, se acaba de mencionar su utiliza-
cion en Egipto durante el periodo greco-
romano: por otra parte, en la Roma Clasica,
Vitruvio cita la granza para fabricar un color
plirpura y parece que también fue utilizada
en forma de pigmento por Teofilo [14 y 47]:
algo mas tarde, Heraclio [44] aporta una
receta para fabricar una laca purpura con
granza? y P.S. Audemar [48] describe la
de una laca con granza y goma

extraidos tanto de la raiz de la granza como
del quermes [10]. Durante la Edad Media,
los arabes cultivaban la planta en Turquia y
en Espaiia, y probablemente también se pro-
ducia en ltalia y Francia [35]. Desde el S.
XIII existia en Marsella una importante
industria de tintes de granza, si bien la

i lab ion del col a par-
tir de la granza es dificil. por lo que los pro-
cesos de preparacion comm\uan en aquellos

secretos 1

salvo algunas i asi,
en el Manuscrito de Heraclio figura una
receta para tefiir cordobanes con tinte de
granza [44]. A este respecto, A.P. Laurie
indica que los tintoreros de granza medieva-
les formaban un gremio separado con privi-
legios especiales [45].

En el S. XVI el tinte fue introducido en
Holanda y en el S. XVII el pais monopoliza-
ba su cultivo y fabricacion. seguido por fran-
ceses e ingleses [29 y 35]. Estos ultimos, en
un intento por conseguir el monopolio, con-
cedieron patentes para fabricar el producto y
llegaron a ofrecer cinco libras por cada acre
plantado con granza, si bien el intento no

dc Imdn‘” J. Le Begue [6] conocia también
la laca granza, que incluye en la tabla de
sinonimos de su tratado. En cambio impor-
tantes tratadistas medievales, como C.
Cennini, no hacen mencion alguna a este
producto.

R.D. Harley [29]. A.H. Church [43] y
C.L. Eastlake [49] discuten su fecha de
introduccion. estableciéndola algunos siglos
antes que otros autores, como M.P.
Merrifield [14]. Parece que la vieja receta de
Egipto y las escasas citas medievales son
referencias aisladas y. como indica M.P.
Merrifield. el rastro de su empleo como pig-
mento se pierden desde la época de Heraclio
(S. X-XI11) hasta el S. XVII, donde se vuel-
ve a encontrar clara alusion a la laca de gran-
za en escritos ingleses y franceses®!.

Segin A.P. Laurie [20] su empleo en pin-
tura comienza a finales del S. XIV3? y anade,
ademds, un ejemplo de la utilizacion de esta
laca sobre un manuscrito (Speculum Vite
Christi) de la biblioteca Advocates de
Edinburgo. pintado entre los afios 1465 y
1489; su presencia fue confirmada tras el
andlisis de una muestra en el Laboratoro del
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Notas al texto 3

“...pues cuanto ésta (la laca de
Francia) es peregrina para las
miniaturas;

iluminaciones, v
tanto es falso para el éleo: por-
que dems de perder su hermo-
so color; y obscurecerse, es tan
insecable, que aun después de
seca (a el parecer) si se lava un
cuadro después de seis aios, se
ha de ir a pasear la laca”. En ]
indice de términos. A. Palomino
define la laca de Francia como
un “carmin exquisito, muy rojo.
v subido de color”. No es ficil
explicar como, por una parte,
cita ¢l carmin de Francia como
color extraordinario y, poco
después, la laca de Francia,
vez como color initil. En prin-
cipio parcce tratarse de la
misma sustancia, si bien cabe la
posibilidad de que este iltimo
color sea un tipo concreto de
laca traida de Francia y distinta
de lo que llama carmin de
Francia.

“Si quieres hacer un bonito
color morado toma laca fina,
azul ultramar: la misma canti-
dad de la una que del oros.
templados”

i quieres sombrear los plie-
gues, toma un poco de laca fina
¥ un poco de negro y témplalos
con yema de huevo. Da las som-
bras con el mayor cuidado que
puedas. oscureciendo el menor
niimero de plicgues posible.
porque el azul ultramar no
gusta del contacto con otras
mezclas™.

“La Lacque qui vient des Indes
Orientales est une excellente
couleur représentant les. plus
belles anémones rouges qui se
puissent voir... Cette laque s ‘es-
tend merveilleusement si qu'u-
e once d'icelle est presque suf-

fisante pour la vie d'un enlumi-
neur faisant de petites piéces
comme portratis ordinaires "
Laca que viene de |

que se pueden ver
extiende maravillosamente,
que un iluminador que haga
normalmente pequenas piez
ente para toda su
vida con una onza”

R. D. Harley indica también
este método para fabricar car-
min tostado con cochinilla
El azicar actia como pl
cante: su adicion tambié
recomendada por N. Hilliard,
[39].
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2 Este método primitivo de pre-
paracién daba lugar a un pig-
mento opaco muy diferente a lo
que actualmente se denomina
laca, [46].

“Fiunt etiam purpurei colores,

»
infecta cocta rubea radice
“Los colores pirpura se hacen
cociendo raiz de rubia”. C.H.
Church indica que Heraclio no
hace alusion a este producto, lo
cual no
constata

correeto como puede
e, [43].

vis facere optimm sinopi-
dem, acipe laccam id est gum-
mam edera et waranciam

i quicres hacer una buena
sinopia, toma faccam, es decir,
2oma de hiedra, y granza
Inexplicablemente M.P. Merri-
field no hace alusion a
de S.P. Audemar (S, XIV) 0]
Le Begue (S,

misma recop

V). que clla

la en su texto y en
como s¢ acaba de expo-
ceen claramente alu-

de esa ciudad; incly
a partir de 1565
se importaba de Flandes debidc
a la mala calidad de la granza

ion alg

poste-
autor indi

S. XVII, exceptuando la vieja

receta cgipeia (corrobora con
ello en parte lo establecido por
M.P. Merrifield anteriormente)
En todo caso. A i

una diferen
fechas de

cion entre
mpleo v

su
referencias de recetas para su
dar

fabricacion, lo que puede
aackrar la confusion de la
de los di
Es posible que el método utili-
zado por Heraclio, consistente
en cocer la raiz de la planta no
proporcionase un producto de
calidad aceptable.

La alizarina es el principal
componente colorante de la
ranza

ceipe brasilium noviter dis-
temperatum cum glarea ovi
optime fracta cum spungia vel
aliter et de opso protrahe et
pinge quee vis in pergameno
vitulino vel alio ubi ponere
aurum volueris et statim aurum
de super pone et de cotho quasi®!
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Departamento de Arte de la Universidad de
Harvard [36].

D.V. Thompson hace un amplio estudio
del tema. apuntando su empleo a partir del S.
XIV. La laca de granza necesita cuidadosas

ipul para su pre ion, y segin
este autor. no hay evidencias de que la gente
del Medioevo conociese el modo de elaborar
una buena laca con granza®. Indica, en cam-
bio, que en las recetas antiguas para hacer
lacas hay frecuentes alusiones a la extrac-
cion de los colorantes de tejidos y lanas tefii-
dos y, aunque en la mayoria de los casos se
refiere a tinturas de quermes, en algunas oca-
siones bien podria tratarse de granza. Todo
ello justificaria la inexistencia de citas sobre
su preparacion. lo que no quiere decir que no
se consiguiera granza con este método, qui-
zas de forma inconsciente. Concluye, final-
mente, que durante la Edad Media no debié
conocerse ningin método para fabricar una
laca de granza que pudiese competir con la
quermes. la laca india o el palo de brasil, por
lo que no se puede estar seguro de su utiliza-
cién por aquel tiempo. Parece. afiade, que el
principal uso de la granza durante los siglos
XIV y XV. especialmente en Inglaterra y
Francia, fue en la preparacion de un color
obtenido por mezcla de varios colorantes
rojos [15].

A.P. Laurie ya habia hecho alusion a este
punto antes que D.V. Thompson [1,37 y 45].
A este respecto. especifica que el proceso
para obtener la granza es dificil y las firmas
mas antiguas y prestigiosas de fabricantes de
colores, poseen recetas que no es posible
encontrar en ningun tratado medieval [1].

A partir de las escasas citas existentes y
de la revision de los argumentos de estos
prestigiosos autores. junto con los resultados
de los analisis efectuados sobre obras de dis
tintas épocas y escuelas [2]. se puede afirmar
que esta laca fue utilizada por lo menos
desde finales del S. XIV: por supuesto no de
forma mayoritaria e. incluso, en algunos
casos quizds sin ser identificada por los pro-
pios usuarios, que a menudo se limitaban a
cocer los retales que les suministraban los
tintoreros y extraer de ellos el colorante rojo.

M.P. Merrifield asegura su empleo por
los pintores venecianos. junto con laca
quermes, si bien otras fuentes indican que
fue el palo de brasil el preferido de estos
artistas [14]. R.D. Harley establece que
hasta principios del S. XIX la laca de gran-
7a no se facturaba como color para artistas.
aunque fuera ya utilizada durante el siglo
anterior [29].
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La granza es el colorante natural que pro-
porciona unas lacas mds estables. Su empleo
decrecié considerablemente a partir de la
obtencion de la alizarina®* de origen sintéti-
co en 1868 [50], si bien en la actualidad
todavia se comercializa.

Palo de brasil

El palo de brasil no parece que fuera
conocido en tiempos clasicos. aunque fue
muy apreciado en toda la Edad Media ¢
importado habitualmente desde Ceilin a
numerosos puntos de Europa [15]. A.P.
Laurie establece su empleo como tinte desde
el S. XIII y es facil suponer que sirvio para
fabricar lacas a partir de entonces [1 y 37].

Es posible que su introduccion se produ-
jera con anterioridad. ya que Heraclio [44]
en su manuscrito (datado entre los S. X-X11T)
aporta una receta para hacer el pigmento.
cuyo uso recomienda sobre todo en pergami-
no. y también para madera y muro. En el
manuscrito de P.S. Audemar se menciona el
palo de brasil mezclado con lo que posible-
mente seria quermes [48]: ademas, anade
una curiosa receta, donde esta laca se usa
debajo de los dorados, mezclada con la tem-
pla utilizada para aplicar el pan de oro’.

F. Olmeda (traductor del texto de C.
Cennini) [22]. indica que en Venecia -gran
centro de produccion de lacas como ya se ha
indicado-. se preparaba con el nombre de
laca colombiana, término que derivaba del
puerto Colombo. en Ceilan, de donde se
importaba: fue una de las lacas mas utiliza-
das por los pintores venecianos, especial-
mente por I. Robusti (Il Tintoretto) (1518-
94) [14].

Durante el S. XV fue muy habitual su
empleo, tal y como se deduce del gran nime-
ro de recetas que se recogen en tratados de
aquella época. tanto italianos y franceses
como flamencos y centroeuropeos. Sirvan
como ejemplo de los primeros las referen-
cias contenidas en el Manuscrito Bolonés
[51]y en el manuscrito de J. Archerio [52] o
el de J. Le Begue [6], donde se especifica su
empleo para velar plata o estafio. Entre los
segundos. se puede encontrar reiteradamente
citada en el Manuscrito de Estrasburgo [38]:
en este texto se recomienda también para
usar como veladura sobre plata y oro, y se
detalla su mezcla con otros pigmentos para
pintar paiios, flores o carnaciones rosadas.

Si bien el tratadista portugués F. Nunez
menciona principalmente la laca india. como
se ha indicado anteriormente. el palo de bra-
sil figura en su lista de colores para ilumina-
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ciones e incluso aparece en el texto una rece

divalente en lugar del monovalente. EI metal
ival esel ble de la formacion

ta para su fabricacion. Asil también
menciona su uso mezclado con blanco, para
preparar color rosa. al que afiade, ademas,
laca quermes para hacerlo més refinado [41].

Durante el S. XVII. segiin establece R.D.
Harley [29]. la madera del brasil (en forma
de serrin basto) se vendia en Inglaterra a 10
peniques la libra, mucho mas barata que la
cochinilla, cuyo precio oscilaba por aquel
momento alrededor de unos treinta y cinco
chelines3¢. Este mismo autor indica que fue
un producto muy utilizado, aunque era mas
apropiado como color en acuarela que en
6leo, e incluso con aquélla su empleo dismi-
nuy6 notablemente a partir de la segunda
mitad del S. XVII: hasta este tiempo fue fre-
cuentemente nombrado en textos como color
para miniaturas o acuarelas.

Preparacion de las lacas rojas

La obtencion de las lacas tradicionales
implica, como fase previa, la extraccién y
preparacion de un colorante natural. Como
ya se ha indicado. el origen de éste es un fac-
tor decisivo en el color final del producto:
ademds, los procesos de extraccion. asi
como los diversos tratamientos quimicos a
los que puede ser sometido, son los respon-
sables de la presencia de diferentes tonalida-
des para un mismo colorante [35 y 43].

Pocas veces el artista preparaba el tinte?7,
excepto en algunos casos en que se conse-
guia directamente, como sucede con el palo
de brasil: en la mayoria de las ocasiones se
obtenia, bien indirectamente (con el método
ya descrito de desteiiir las telas) o se com-
praba ya preparado. De manera general, se
puede decir que el proceso completo de pre-
paracién de una laca a partir de la materia
colorante de los tejidos |emdos mdulna las

igui etapas: ex on del
por tratamiento del tejido con una lejia, adi-
cion de alumbre que actiia como mordiente y
forma un complejo de coordinacion con el
colorante, y por altimo adicion de una base
que provoca la precipitacion de este comple-
jo: en estas condiciones de pH basico se
forma un precipitado semitranslicido de ali-
mina (Al(OH);) que en el proceso de preci-
pitacion adsorbe el colorante, el cual queda
retenido sobre su superficie3®,

Bajo la denominacion de alumbre se pue-
den incluir diferentes sulfatos dobles de un
metal trivalente y otro monovalente: existe
otro tipo de sulfatos dobles, conocidos como
seudoalumbres. en los que hay un metal

del complejo de coordinacion. y su naturale-
za va a influir en el color de éste: asi, el colo-
rante de la granza forma un complejo de
color violeta con el cation Fe3*, mientras que
su color es rojo con el cation A3, Por otra
parte hay que tener en cuenta que los dife-
rentes componentes de un determinado colo-
rante dan lugar a complejos de distintas
tonalidades. por lo que el color final de la
laca también estara determinado por la pro-
porcion de dichos componentes en la materia
colorante de partida [53].

Existen distintas variantes, en cuanto al
tipo de productos utilizados en cada una de
estas etapas: asi en el manuscrito de J.
Lebégue se recogen varias recetas de prepa-
racion de lacas rojas partiendo de distintos
tipos de colorantes (granza, quermes, goma
laca y palo de brasil) [44]. Las variaciones se
refieren al tipo de lejia y la naturaleza del
mordiente; respecto a la primera se mencio-
nan la lejia de cenizas de roble o de haya
(K2CO3) y la orina®®. En ambos casos se
trata de sustancias de caracter basico que
provocan un aumento del pH de la disolu-
cion, y la consiguiente extraccion del colo-
rante, que es soluble en estas condiciones*.

En cuanto al tipo de mordiente, el mas
habitual es el alumbre de roca. sulfato alu-
minico potasico hidratado  KAI(SO,),
-12H,0. Este producto era conocido desde la
antigiiedad clasica; también se nombra como
piedra de alumbre, y se obtiene por calci-
nacion del mineral alunita
KAlz(SOJ);(OH),, Sin embargo. es poslble
que bajo la de
alumbre se incluyeran otros compuestos con
propiedades astringentes, tales como los sul-
fatos de cobre (1) (CuSO,), de cinc (ZnSO,)
o de hierro (II) (FeSO,): compuestos que
genéricamente se conocian y se siguen cono-
ciendo bajo la denominacion general de
vitriolo o caparrosa [55 y 56]. A este respec-
to, indicar que en una de las recetas de J.
Lebégue, concretamente la que se refiere a la
preparacion de laca india. el mordiente utili-
zado es vitriolo romano; bajo esta denomi-
nacion muy posiblemente se refiere al sulfa-
to de cobre (I1) (CuSO,) [57 y 58]. Respecto
a la disolucion basica que provoca la preci-
pitacion del complejo, se utiliza de nuevo la
lejia de cenizas (K,CO5) o la orina.

En este mismo manuscrito, y en relacion
a la preparacion de lacas de palo de brasil, se
recogen recetas en las que se menciona la
n del colorante?! con clara de
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> on tangens turpedine, dimit-
tesque dimidium diem siccare
vel per torum diem si vis":
“Toma brasilium, témplalo nue-
yamente con clara de huevo,
bien batida con esponja y otra
cosa. y dibuja y pinta con ello lo
que quicras sobre pergamino o
cualquier otra cosa que d
dorar, ¢ inmediatamente aplica
el oro encima, y limpia con
in tocarlo. y déja-
medio dia o un dia si

Si se tiene en cuenta que un
chelin cquivale a doce peni-
ques, ¢l precio de la cochinilla
ascendia a 420 peniques.

7 1. Le Begue, por cjemplo, inclu-
ve alguna receta para hacer
tinte, [6].

Sobre la superficie del sustrato
de aliimina se forma un comple-
jo de coordinacion entre el
cation Al y el colorante.

La orina putrefacta contiene car-
bonato aménico (NH4).
Los componentes de las lacas

bisicas.
En el caso del palo del brasil no
se parte de tejidos teid
de madera de brasil previamen-
te raspada o reducida a peque-
flos fragmentos.

PATINA 10¥11 - 119



ESTUDIO HISTORICO +

Notas al texto

# Laclara de huevo tiene caricter
bisico (pH = 9).

4 Este punto ha sido establecido
por diversos autores, [14, 37 y
45]. A modo de ejemplo puede
referise la cita del tratadista
JEL. Mérimée al dmﬂar. con
relacién a la fabrica
lac de cochinilla
préparer trés rapidement du
carmin par le proc
que I'on croyait powvoir tenir
secret en déguisant quelques
unes des matiéres employ
e he visto preparar muy
ripidamente carmin por el pro-
cedimiento siguiente, que pare-
ce guardar secreto al disfrazar
algunas usa-
das.... [34].
Como ya s¢ ha mencionado,
posiblemente bajo esta denomi-
nacion se incluian el alumbre
de roca y otros sulfatos.
5 En el texto se recogen varias
recetas en los Capitulos 174,
175y 176

“Hay varias recetas, pero yo te
aconsejo que compres con
dinero colores ya hechos. por
mucho que e gusten las rece-
as

E

AP Laurie se refiere a lacas
fabricadas con alumbre y preci-
pitadas con una by
AP Laurie se refiere a una
receta para obiener colores de
los extractos de flores para
eseritura; en es mismo manus-
erito también aparece otra rece-
ta para obtener lacas en las que
vuelve a utilizar creta.
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huevo*2, que al mismo tiempo fija el color en
forma de una laca albuminosa, y también
actta como aglutinante: el producto asi pre-
parado se utilizaria de forma inmediata.

Si bien el sustrato mas habi uti-
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y purpuras, todas ellas precipitadas sobre
una base de creta [65]. Como es l6gico supo-
ner, también se utilizaria creta para fabricar
]as lacas de gan7a y quennes cuya materia

era conocida en

lizado en la preparacion de las lacas ha sido
la alimina, hay que mencionar el uso de otro
tipo de sustratos tales como el carbonato cal-
cico (CaCOs), en distintas variantes (creta,
polvo de marmol. cascara de huevo molida)
[59]. asi como yeso y una arcilla blanca, tal
vez caolin. Indicar que la utilizacion de este
tipo de sustratos, o en algunos casos aditivos
de la laca, aumentaba la opacidad de ésta
[60].

El color final de la laca obtenida va a
depender no sélo de la naturaleza del colo-
rante y el tipo de mordiente utilizado, sino
también de otros factores. tales como todos
los relacionados con el proceso de extrac-
cion (sustancia utilizada y valor de pH para
el que se produce la extraccion del coloran-
te, temperatura a la que se lleva a cabo este
proceso, y tiempo de tratamiento), y natura-
leza del agente que provoca la precipitacion
de la laca: la influencia de estos factores han
sido estudiados en relacion a la preparacion
de las lacas de granza [61].

A partir de lo descrito en los parrafos
anteriores, se deduce que el estudio de los
diferentes métodos desarrollados en épocas
pasadas para la obtencion de los colorantes y
las correspondientes lacas, resulta bastante
dificil. puesto que. en general, se trataba de
procesos con miltiples variantes, que llega-
ban a ser secretos industriales celosamente
guardados*3. A continuacion se revisan aque-
llas referencias que aparecen en las fuentes
documentales relacionadas con los materia-
les y técnicas pictoricas tradicionales. en las
que de alguna manera se describe el proceso
de preparacion de las lacas rojas.

Seguin las antiguas fuentes documentales,
la forma mas simple de fabricar una laca a
partir de un colorante. consistia en mezclar-
lo con creta o yeso [1]. Hay que indicar que
en la Antigiiedad no se poseia un conoci-
miento tan preciso de los productos como se
tiene actualmente y. seguin establece acerta-
damente H. Davy. es posible que el término
“creta” se aplicara a cualquier material blan-
co terroso y de textura fina [62]. Vitruvio.
por ejemplo. obtiene el pigmento pirpura
con granza y creta [63 y 64].

S. Augusti ha realizado un amplio estu-
dio sobre los pigmentos encontrados en
Pompeya y. si bien no han sido encontradas
lacas de color rojo, aparecen lacas amarillas

aquella época, como lo demuestran los
comentarios de Plinio [12] o Dioscorides
[66].

Sin embargo es dudoso que este sistema
fuera efectivo, ya que no permite que el
color se fije y, como ya se ha explicado, para
lograr este efecto es necesario aplicar un
mordiente. Por ello, fueron utilizadas bases
de yeso o creta con mordientes de alumbre o
cal. En Egipto, durante la época greco-roma-
na, se recoge la fabricacion de una laca de
granza con un mordiente de cal y un sustra-
to de yeso [1].

El empleo de mordientes de alumbre, uti-
lizados fundamentalmente para los tintes,
fue generalizandose*. Sin embargo, algunas
recetas medievales son bastante confusas en
lo que se refiere a la preparacion de las lacas.
tal es el caso de las contenidas en el Mappae
Clavicula, en las que parece utilizar el colo-
rante junto con otros pigmentos (bermellon
y. en alguna, se afade azul y blanco) y no
queda claro el uso de sustrato*S [18 y 19].
Otras veces, se sabe que los comerciantes
proporcionaban la laca ya preparada y lista
para su uso: a este respecto, se puede recor-
dar el consejo dado por C. Cennini#¢ [22].

A. P. Laurie establece, segin las viejas
recetas, en las que se empleaba como sustra-
to creta o yeso. que el producto obtenido era
un pigmento méas opaco que las transparen-
tes lacas precipitadas sobre alimina [46].
Este mismo autor indica en varias de sus
publicaciones [ 1y 21] que las recetas medie-
vales mas antiguas siguen el método del
periodo clasico o son derivaciones del
mismo, mientras que el descubrimiento para
preparar lacas “modernas™, esto es, con el
significado que actualmente se tiene?’, data
del S. XV y se encuentra recogido en el
manuscrito de J. Archerio [52].

Efectivamente, en algunos manuscritos
se siguen los métodos antiguos y utilizan
creta 0 yeso como sustratos, tal es el caso de
alguna de las recetas del Manuscrito de
Heraclio [44]. que recoge A.P. Laurie como
ejemplo de su afirmacion con relacion a los
vigjos sistemas*® [1]. En cambio, en este
mismo manuscrito, que data de los S. X-
XIII, se encuentra, ademds. una receta en la
que se prepara laca de palo de brasil siguien-
do el método que A.P. Laurie denomina
“moderno™, lo que apunta que fue conocido




LAS LACAS ROJAS Ii, HISTORIA DE SU EMPLEO Y PREPARACION

con bastante anterioridad a la fecha que el
propio A.P. Laurie habia establecido.
Heraclio utiliza alumbre y el precipitado de
alimina se consigue anadiendo orina.

Un siglo después (S. XIV), P.S. Audemar
recoge la fabricacion de diferentes tipos de
lacas, en las que se emplea alumbre [48]. En
ellas se suelen utilizar varias clases de colo-
rante mezclados, especialmente goma o
colorante de hiedra. cuyo empleo, aunque no
mayoritario, se menciona en algunas fuentes.

Resulta cuanto menos sorprendente que
A.P. Laurie no recoga estas citas, aunque es
evidente que conocia ambos textos.

sistia en un filtro de tela de lino en forma
conica (o como explica A.P. Laurie [1],
“...con la forma de la capucha de un fraile
Capuchino.”), cuya trama retenia los restos
de las fibras. Esta practica estuvo muy exten-
dida y parece que se llevaba a cabo con inde-
pendencia del tipo de colorante, ya que era
una forma cémoda y barata de conseguir el
producto. Muchos autores recogen este
método medieval para obtener colorantes de
granza [15 y 45]. palo de brasil [49] o cochi-
nilla [29]. aunque hay autores que unica-
mente reconocen su empleo para el quer-
mes*. En muchos casos, en cambio, no se

La tnica en el
manuscrito de J. Archerio. consiste en la uti-
lizacion de lejia de cenizas (K,CO5) (aunque
se continta empleando orina en el proceso
de extraccion del colorante); quizas A.P.
Laurie tomd este dato para establecer la dife-
rencia entre los métodos antiguos y los
modernos.

En el manuscrito de J. Archerio, efectiva-
mente, se recogen varias recetas para hacer
lacas. en las que se utiliza orina o lejia y
alumbre. En todas ellas figura, ademas. la
adicion de ciertos productos. afadidos al
final. como creta, cal viva, yeso o blanco de

i el origen del tinte, por lo que es
imposible su identificacion.

Numerosas recetas reflejan que, efectiva-
mente, esta costumbre estaba muy extendida
especialmente para quermes. Asi. figura su
obtencion con este método en dos textos del
S. XV, en el tratado de J. Le Begue [6] y en
Manuscrito Boloiés [51]. en los que se reco-
gen recetas muy similares. Algo mas tarde,
una receta del manuscrito de P. Le Brun,
indica como la practica de hacer laca quer-
mes con retales tefiidos continuaba en el S.
XVII [5]. También recoge su empleo A.
Palomino un siglo mas tarde. si bien en este

plomo, prictica que se repetira habitual
te [52].

En todo caso. el establecimiento de
métodos mas téenicos fue derivado del arte
de la tintura, que tuvo gran perfeccion duran-
te todo el medievo. Paulatinamente, si bien
continan empleandose ciertos detalles de
los viejos métodos, como la adicion de yeso
o cal. es notorio el desarrollo en cuanto al

caso no se especifica el origen del tinte [28].

Una préctica comin para proporcionar
més cuerpo a la laca consistia en anadirle
hueso de jibia molido, o simplemente creta.
M.P. Merrifield apunta un tipo muy peculiar
de laca fabricada asi en Venecia en la época
coetanea a la autora [14]. A las lacas se ana-
dian, ademas, numerosos productos, como
cal viva, yeso, creta, blanco de Espaia. ya

{ i de las p dades del alum-
bre.

Las recetas que se acaban de recoger
constituyen ¢l método general de prepara-
cion de estos pigmentos durante los siglos
XIV. XV, XVI'y XVII. con pequedas varian-
tes que se iran incorporando en distintos
momentos. Muestran, en definitiva, que en
aquellas épocas conocian como mediante la
coccion del tinte con una solucién alcalina y
afadiendo alumbre, generalmente denomi-
nado “alumbre de roca™. se producia un pre-
cipitado coloreado. apto para su empleo
como pigmento con fines artisticos.

En los textos de aquellos siglos normal-
mente se recogen recetas en las que el colo-
rante se obtenia descargando la tinta de teji-
dos y pieles tefiidas, mediante coccion con
lejia de cenizas u orina. Generalmente, esta
solucion se filtraba con lo que F. Olmeda
llama la manga de Hipocrates [22], que con-

d ademas, tartaro, sal gema,
vinagre, vino blanco, jugo de limon, cascara
de huevo y miel.

El tartaro, también conocido como cre-
mor tartaro o “argol”, el vinagre (acido acé-
tico) y el jugo de limon (icido citrico) acti-
an como auxiliares del proceso de fijado del
colorante al sustrato de aliimina: provocan la
descomposicion gradual del mordiente y
i la fc ion del lejo colore-
ado. Dado que el tartaro se obtiene del vino,
la adicion de este Gltimo componente, que
aparece en algunas recetas, tendria la misma
finalidad.

Para prevenir craqueladuras se anadia
azicar’! o miel, y también se recomendo.
como mas adelante se detalla, zumo de
limén para facilitar su conservacions2.

Sin embargo. los aditivos mas importan-
tes de las lacas son los secantes, cuya adicion
es recomendada en practicamente todos los
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4 Por cjemplo, asi lo indica F.
Olmeda en las anotaciones que
realiza en el tratado de C.
Cennini, [22].

Se trata de -tartrato dcido de
potasio impuro- que forma una
costra cristalina en el fondo y
paredes de la vasija donde fer-
menta el mosto. y es blanqueci-
10 o rojizo, segin proceda de
vino blanco o tinto, [67].
También se conoce como
“argol”, [68],

La cita se refiere a la laca inds
[29]. Recuérdese que la adicion
de azicar fue también reco-
mendada por N. Hilliard, [39].
Asi se recomienda, por ejemplo,
en ¢l Manuscrito de Padua para
las lacas quermes y cochinilla

quale si conserva nelle con-
chiglie applicandovi un poco di
succo di limone™ - *...se conser-
va en conchas, anadiéndole un
poco de zumo de limon”, [4].
AP Laurie indica que asi se
obtenian lacas de un tono mas
escarlata y menos prpura, [1].
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53 Laalimina con la que se prepa-
raban las lacas tiende a absor-
ber los secantes que pueda con-
tener el aglutinante oleoso. con
lo que se retarda el proceso de
secado de estos estratos [69].

Si bien el pH de la clara de huevo
es bisico, su alcalinidad no cs
suficiente como para provocar la

precipitacion de la alimina.

55 Esta receta, si bien incluida
dentro de este codice, fue ana-
dida por J. Le Begue.: “Pour
faire tres bonne lague.- Prenez
une once de lague ef rayez un
pou de bresil soubillement et

‘mette le en un vaissel nett, puiz
mettez dedeus le bresil glaire
doef batu clers et net et puiz un
pou deaue en quoi il ait un pou
dalun mis avecques. et puis de
celle caue moulez ouvrer vous
le destremprerez de ceste yeane

una muy
buena.- Toma una onza de laca
india y ralla finamente un poco
de madera de brasil. ponlo en
un vaso limpio. entonces anade
a la madera de brasil algo de
clara de huevo batida, limpia y
clara y un poco de agua de
alumbre. Muela la laca con ese
ua y sécala al sol, y cuando
desees usarla, témplala con este
agua, especialmente para perga-
mino; y cuanto mis la muelas
mejor serd.

Recordar que a esta receta de )
Le Begue ya se ha hecho
referencia anteriormente: en
este caso la clara de huevo, ade-
mas de actuar como aglutinante
extrac ¢l colorante y lo fija en
forma de una laca albuminosa.
“Credo quod color non e
dicto brexillo, seu verzino, nisi
ponatur de alumine roze” Creo
que el color no se extrac del
verzino hasta que se le afade un
poco de alumbre de roc

“La lacca come si prepari per
miniare. mettasi in mole la
lacca pesta, in acqua rosa per 12
hore, poi si macini con I acqua
di gomma, giongendoui succo
di limone. accetto, alume bru-
ciato, e zuccaro il mtto a dis-
cretione. Nota che la lacea bru-
ciata serve per far ombre
belliss"; Como preparar laca
para miniatura. Empapa la laca
en polvo con agua de rosa
durante 12 horas, muélela con
agua cola, anade jugo de limén,
vinagre, alumbre tostado y azii-
car, todo a diserecion. Verds
que la laca tostada sirve para
hacer un bello color de sombra.
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textos. Desde muy antiguo fue conocida la
dificultad de secado de estos pigmentos™,
por lo que, en general, todos los autores que
tratan la técnica del oleo recogen el empleo
de estos aditivos para las lacas, y es posible
encontrar diversas referencias en los textos
de los tratadistas mas importantes.

En algunas recetas se observan ciertas
particularidades en el proceso de obtencion
de las lacas: concretamente, no se especifi
ca la adicion de una disolucion alcalina
(lejia u orina) para provocar la precipi-
tacion de la alimina con el colorante adsor-
bido sobre su superficie; en estos casos, el
colorante previamente tratado con alumbre
se templa con clara de huevo™ o goma ara-
biga. Parece logico suponer, y asi lo indica
el autor de alguna de estas recetas. que este
tipo de pigmento se preparaba para su
empleo sobre papel o pergamino, en las ilu-
minaciones tan frecuentes durante todo el
medievo.

Asi, en el manuscrito de J. Archerio figu-
ra una receta con laca india, mezclada con
algo de palo de brasil. posiblemente para
matizar el color, y fabricar “una laca muy
buena™. Ambos productos son templados
levemente con clara de huevo y agua de
alumbre, para ser usados en pergamino [52].

En la misma época, el Manuscrito de
Estrasburgo recoge un método para hacer
una laca de palo de brasil con alumbre, creta
y clara de huevo batida. para usar con agua
[38]. J. Le Begue también alude a este tipo
de laca asi preparada. para su uso sobre
papel [6]. que fabrica con palo de brasil,
incluso sin alumbre, dnicamente templando
el colorante con clara de huevo®, si bien,
como el mismo autor indica, este método no
extrae del brasil todo el color como cuando
se le anade alumbre7,

En el Manuscrito Boloiés se especifican
las recetas de una laca “para miniatura™, ela-
borada solamente con quermes. extraido de
telas tefiidas mediante su lavado con orina:
en otro momento utiliza palo de brasil tem-
plado con clara de huevo a la que previa-
mente se ha aiiadido cal [51]. De igual
forma, en el Manuscrito de Padua [4] se
incluye una receta que recoge de forma muy
completa la preparacion de una laca para su
uso en miniaturas; los componentes son.
ademas del colorante, agua de rosa, jugo de
limén, vinagre, alumbre tostado y azticar’.
El alumbre tostado® posiblemente se anade
como secante; en cuanto al aziicar, como ya
se ha comentado, se mezclaba con las lacas
para evitar craqueladuras.

MO ISABEL BAEZ AGLIO Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

En lo que respecta a su empleo sobre
tabla o lienzo. las lacas eran utilizadas como
cualquier otro pigmento. Generalmente se
molian muy finamente para conseguir el
mayor grado de luminosidad y belleza. C.
Cennini [22]. por ejemplo, da instrucciones
para moler la laca india con agua®,

En el Manuscrito Boloiés aparece una
indicacion para templar las lacas cuando se
usaban en forma opaca. moliéndolas con
agua cola e incienso®! [51]. A este respec-
to. en el Manuscrito de Padua se indica el
modo de moler las lacas utilizando una
mezela de alcohol (“espiritu de vino™) y
azucar con agua cola y unas gotas de tarta-
ro [4]. G.B. Volpato aconseja una molienda
minuciosa hasta conseguir darles cuerpo®?
[70].

Incluso cuando iban a ser utilizados con
oleo, muchos colores se molian en agua y se
dejaban secar para luego ser mezclados con
el aceite. Otras veces se molian en aceite y
guardaban, bien en agua o directamente en el
aceite. Ya G.B.Volpato advertia que el agua
estropeaba las lacas [70] y en el Tractado de
la Pintura. escrito anonimo de la misma
época, se repite la recomendacion, indicando
que se muelan mucho y se conserven cubier-
tos con lienzo o papel aceitado® [26]. Un
siglo mas tarde importantes tratadistas conti-
niian desaconsejando el empleo de agua para
templar o moler las lacas. También el espa-
fol A. Palomino incluye las lacas entre los
colores que no deben conservarse en el agua
una vez molidos con el aceite y recomienda
que Gnicamente se dejen en los recipientes
cubiertos con papel aceitado, de la forma que
se acaba de ver [28]. T. de Mayerne indica
que se mezcle con aceite y se muela hasta

na ia como *

iru
1la™64 [42].

Para concluir, indicar que son numero-
sas las recetas para la elaboracion de las
lacas y también muchos los productos que
se han afadido con diferente finalidad. Un
estudio exhaustivo de los métodos que se
recogen en las fuentes escritas mas impor-
tantes permite conocer en detalle todos
estos aspectos y las caracteristicas particu-
lares de la fabricacion de cada tipo de colo-
rante [71].

Para conocer de manera precisa los méto-
dos de fabricacion de este tipo de pigmentos,
asi como los diferentes productos que inter-
venian en su elaboracion es necesario efec-
tuar un estudio pormenorizado de la produc-
cion escrita que se ha venido desarrollando a
lo largo de la Historia y que ha llegado hasta
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nuestros dias; esta afirmacion, obviamente,
se puede hacer extensiva para el estudio de
cualquier material artistico, de su fabrica-
cion y empleo en el pasado. Sin duda otra
gran via de acceso a este tipo de informacion
la proporcionan todas las técnicas analiticas
actualmente desarrolladas para el estudio de
materiales artisticos: gracias a ellas se dispo-
ne de gran cantidad de informacion, confir-
mando en muchos casos los datos recogidos
en antiguos tratados y. en otras ocasiones,
incluso, sacando a la luz aspectos que no se
refieren en los documentos, o cuanto menos.
no de manera clara.

Es preciso indicar que, si bien los anti-
2uos manuscritos suponen auténticas guias
técnicas y su utilidad es indiscutible, es
necesaria una lectura prudente, ya que exis-
ten diversos factores que pueden dar lugar a
una interpretacion erronea. Asi. por ejemplo.
es frecuente encontrar imprecisiones y erro-
res, también omisiones, algunos de forma

1 ia, debido a un d o
una transcripeion incorrecta: en muchos
casos, ademas. ha sido notoria la ocultacion
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(También llamado alumbre cale
nado o alumbre secado). Se re
re a sulfato aluminico amonico
(AINHL(S0,),) 0 sulfato alumini-
<o potisico (AIK(SOy)). calenta-
dos s6lo lo suficiente para el
nar el agua de cristalizacion, [67].
mala y muélela en t piedra
con agua limpia..
muelen con orina, pero cs desa-
gradable. porque  enseguida
huele mal

“A distemparare lacha per fare
corpi-Tolli la lacha et macinala
cum aqua gommata et cum doi o

Algunos la

tre granelli de incenso bianco et
chiaro et quando se indurasse
stemperala cum aqua chiara”
“Para templar la laca para usar
con cuerpo.- toma la laca y mu
lela con agua cola con dos o tres
granos de aso blanco y lim-
pio. y cuando este dura, témpla-

“La prima cognitione ¢ che
siino di bellissimo colore, comé
la laca
sono in polvere siino solflissi-

la biaca, queli che
mi... La lache deno esser non
solo belissime di color vivace
abino
corpo, e che non inliquidiscon”:
“La primera recomendacion es
que deben ser bellos colores,
como blanco, laca, esos colores
que deben ser pulverizados muy
finamente... Las lacas no solo
son bellas y de vivo color. pero
en la molienda tendran cuerpo y
no serdn liquidas”.

éste (el carmin) se quiere
moler mucho a la losa y no
entra en

ma che nel macinar

agua, consérvase
cubierto con lienzo o papel

aceitado con aceite de lin

“La. dacque’ pour glacer. dolit
étre meslée avee un peu duile,
ot esire broyée aussi espaisse
que du beurre, de sorte qu'elle
se puisse coupper. aultrement
elle n'a point de corps et en
vaut rien”: “La laca para vela-
duras debe estar mezclada con
un poco de aceite, y molida tan
espesa como la mantequilla, de
forma que se pueda cortar, de
otro modo no tiene el cuerpo
necesario y no vale. En otra
parte del texto vuelve a indi
“Lacque se broye irés forl ave
huile de lin, pour estre trés fina:
en se met point dans 'eau”:
a laca s¢ muele mucho con
aceite de linaza, para que quede
muy fina, no se pone en agua”.
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LIMPIEZA Y TECNICAS PICTORICAS:
TRANSGRESIONES Y EXPERIMENTACION
(ON AGLUTINANTES EN EL SIGLO XIX

Jose Manuel Barros Garcia *

l te articulo e

El conocimiento de

plora el problema de la limpicza de pinturas del s. XIX a

avés del estudio dc |(I\
la

y dificultad del tratamiento de limpieza. En el s. XIX, muchas pinturas presentan un aglutinante
pictrico muy sensible ante la accion de los disolventes. El andlisis revela una gran complejidad
en la preparacion de los aglutinantes: utilizacion de ceras. resinas, bilsamos, materiales proteicos.
aceites secantes e incluso aceites no secant
El estudio de las estructuras pictéricas es la primera fase de cualquier proyecto de restauracion.
En el proceso de limpieza, la funcién de esta fase es particularmente importante. Y no solo el estu-
dio de las estructuras pictoricas sino también el de las estructuras superficiales, que en muchas
pinturas de este siglo revelan un sig nivel de con las
El presente articulo explora el doble problema de la on del

con el barniz (y otras estructuras superficiales), ademds de como esto tiene un efecto directo en
la seguridad del proceso de limpieza.

Palabras clave: limpicza, aglutinante, barniz, cera. aceite, emulsion.

PICTORIAL TECHNIQUES AND THE CLEANING PROCESS: TRANSGRESSIONS AND
EXPERIMENTATION WITH 19TH CENTURY PAINTING MEDIA

Based on the study of different painting techniques. this article explores the cleaning of 19th cen-
wry artifacts. A deep knowledge of these techniques is crucial in order to understand the com-
plexity and the difficulties of the cleaning treatment, since many of them include very solvent-sen-
sitive media. The analysis reveals a great complexity in the preparation of the binding media,
including the use of waxes, resins, balsams, proteinaceous materials, drying oils and even non-
drving oils
Every restoration project must start with a study of the paint structure, which becomes particu-
larly relevant during the cleaning process. Also external lavers show a significant interaction
with the paint layers in works dating from this period. This paper studies both the composition of
media and their interaction with the varnish (as well as other external layers) under the pers-

pective of a safe cleaning treatment.

Keywards: cleaning, binding media, varnish, wax, oil, emulsion

ara plantear un proceso de limpieza debe

conocerse bien el entramado del tejido

pictérico cuya recuperacion determina
este tipo de intervencion. Sin embargo, este
conocimiento no puede limitarse tan solo a
establecer una simple identificacion de la
téenica pictorica empleada. Esta posee una
légica interna que poco tiene que ver con
esquemas rigidos y superficiales que sélo
plantean la presencia de una superficie pic-
térica continua y homogénea y un estrato
superficial que debe ser eliminado.

Si se considera la obra en su aspecto fisi-
€0, compone una estructura compleja, de la
cual la diversificacion cromitica resalta
como el aspecto mas evidente y en la cual la
heterogeneidad quimica constituye la regla
(Accardo y Vigliano. 1989: 160). Se trata de
un terreno poco propicio para desarrollar un
proceso de limpieza: una super

senta numerosas discontinuidades y frac-
turas, y que debe analizarse con una actitud
rigurosa y prudente. Se podria decir que casi
nunca se ha planteado la creacion pictorica
desde el punto de vista de su posterior res-
tauracion. La heterogeneidad en los materia-
les y el uso de procedimientos que dificultan
posteriores operaciones de limpieza son fac-
tores usuales en la historia de la pintura,

Un estudio de las téenicas pictoricas
revela que los nmodelos basicos (por ejemplo,
temple y 6leo) no siempre han sido utiliza-
dos en su forma mas simple, es decir como
un Ginico estrato pictorico, un r¢jido homogé-
neo, compuesto por pigmentos y un solo tipo
de aglutinante. Si el estudio abarca el con-
junto de la estructura pictorica, pueden
manifestarse notables diferencias entre la
composicion de la pelicula pictérica y los
estratos intermedios entre ésta y el soporte.
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Sin embargo, aun si el estudio se limita a la
propia pelicula pictorica podemos hallar
numerosos ejemplos que revelan variacio-
nes, transgresiones, de estos modelos. Se han
seleccionado aqui algunas de las que apare-
cen con mayor frecuencia en las obras reali-
zadas durante el s. XIX. En su mayor parte,
las variaciones en la estructura pictorica,
consisten en combinaciones entre diversos
aglutinantes como aceites secantes. agluti-
nantes proteicos, ceras o resinas.

Introduccion

Una época de especial interés, para estu-
diar todo tipo de transgresiones en las técni-
cas pictoricas, es. sin duda, el s. XIX. Los
cambios técnicos que se inician en la segun-
da mitad del s. XVIII van a suponer la apari-
cion de obras que plantearan a los restaura-
dores nuevos y complejos retos, en especial
en las intervenciones de limpieza. La experi-
mentacion de nuevos recursos técnicos y
expresivos supone un mayor distanciamien-
to del modelo tradicional de pintura al dleo.
Este distanciamiento se produce por tres
causas: la experimentacion con técnicas mas
o menos fantasiosas, relacionada directa-
mente con una fuerte tendencia a la com-
prension y recuperacion de las técnicas y
materiales del pasado’. la incorporacion de
nuevos materiales de procedencia industrial?

CON AGLUTINANTES EN EL SIGLO XIX

pretenden obtener los efectos observados en
las obras de algunos pintores como
Rembrandt o Tiziano: conseguir una calidad
pastosa (gel tixotropico) que mantenga las
marcas de las pinceladas e impartir traspa-
rencia a veladuras y tonos oscuros. Se pre-
tende también facili(ar la aplicaci('m de la
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I Durante ¢l siglo XVII se hace
evidente un gran interés por los
modelos de la antigiiedad clasi-
ca. potenciado por los descubri-
mientos de las ruinas de
Pompeya y Hereulano y por las
reflexiones s de los histo-

pintura e il su brillo
(Hackney. 1990: Carlyls. 1992).

Es posible convertir la pintura en un flui-
do tixotrépico afiadiendo ciertos compues-
tos. Se pueden utilizar jabones de metales
pesados, ceras o, en un medio acuoso, casei-
na, albumina. gelatina, dextrina, diversas
gomas (polisacaridos)... Algunos de estos
productos ya son mencionados en las recetas
antiguas, desde el siglo XVII#

Otro de los planteamientos que marcan
toda la experimentacion con aglutinantes
durante los ss. XVII-XIX es la busqueda de
una técnica pictorica estable, donde el aceite
secante no se emplee, o sélo en pequefias
cantidades, dado que se le atribuye una rapi-
da degradacion (Guillerme, 1964:188-189).

La uti n de materiales resinosos
como componentes principales en el agluti-
nante parece ser bastante comun en el siglo
XIX. Algunos pintores emplean grandes
cantidades de resina en las capas superiores
de la estructura pictorica. En otros casos se
pinta sobre una capa inferior resinosa o se
alternan capas de pintura y barniz. En algu-

y el desarrollo de escrituras pictdricas cada
vez mas personales y exprnl\
Como veremos ma adLlame la pintura
del s. XIX es un claro ejemplo de que no se
pueden aplicar, a las obras realizadas en este
siglo, las generalizaciones sobre el compor-
tamiento de las pinturas al 6leo. dada la
variedad de formulaciones que nos podemos
encontrar. De hecho. se sabe muy poco sobre
el comportamiento del 6leo cuando presenta
una gran variedad de aditivos (Boon y Van
Och, 1996: 197). Hay que subrayar que el
empleo, en una misma obra, de diferentes
aglutinantes no ha sido todavia estudiado en
toda la profundidad que el tema merece; y
ain menos el comportamiento de muchas
mezclas (por ejemplo emulsiones) y combi-
naciones ante un proceso de limpieza.

nas iones los pintores utilizan tal canti-
dad de barniz en las capas superiores que la
propia pintura es dificil de distinguir de un
barniz oscurecido.®

Estos materiales, anadidos como aditivos
a un aceite secante, hacen que el aglutinante
presente una mayor xumbmddd alos dl50|-
ventes organice ici
te en la eliminacion de capas de barniz
(Boon y Van Och. 1996: 200).

Aceites espesados con barnices

Ya en el siglo XVIII nos podemos
encontrar con el comienzo de una clara ten-
dencia hacia la incorporacion de los mate-
riales resinosos. Un estudio de las formulas
de algunos aglutinantes pictéricos emplea-
dos en Inglaterra en esta época muestra una

Combinaciones 6leo-resinosas

Durante el siglo XIX es bastante usual la
utilizacion de materiales y métodos altamen-
te complejos. y que comportan la utilizacion
de cantidades significativas de materiales
muy diversos, sobre todo resina y/o cera. Se

d a la experi con mezclas
Oleo-resinosas para obtener geles tixotropi-
cos. Se introducen materiales como el pulpe
o el megilp.

El pulpe esta preparado con aceite de
nueces,
white oil of Peter (una forma de esencia

riadores, encabezados  por
Winckelman. Durante el . XIX
se desarrolla una nueva ¢ inten-

s. Se tiende a la recuperacion
del arte de un pasado consider
do glorioso: antigliedad clis
arte barroco pntura medieval y
renacentista. En este
se desarrolla tambi
me interés por recuperar las téc-
nicas y materiales del pasado
(Torresi, 1991: Rosenblum
Janson, 1992; Gémez-Moreno.
1993).

Sobre la venta
XIX, de materiales artisticos de
procedencia industrial y. en
especial, sobre el problema de
la’ adulteracion véase Carlyle,
1990; Carlyle, 1993 y Towsend
et al. 1995,
Sobre  este

contexto

un enor-

durante el s.

tema existe una

amplia bibliografia. Véase, por
cjemplo, Bomford et al., 1990;
Pugl 1996, y Aslaksby,

1996.
Sobre las pinturas tixotrdpic
su empleo por Rubens y

]‘I‘N ’4 25y \\ hite. R. er u/
1998: 79-
Algunos autores del s. XIX reco-
miendan utilizar la misma
utinante y en la capa de
bamiz (Carlyle, 1992: 6).
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Notas ol texto

Whistler empleé también una
mezcla de a

plomo (Towsend
Hill Stoner, 1997: 107)

5 Situindonos ya a principios del
XX Doerner (1982: 346)
ala también la wiilizacion de
barnices coloreados por parte de
Modigliani.

En Lady Cockburn and her
three Eldest Sons. Reynolds
emplea un aglutinante com-
puesto por una mezcla de aceite
y resina para algunos colores,
entre ellos el betdn (Mills y
White, 1987: 94-95).
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mineral). Todos los ingredientes se calien-
tan juntos, excepto el litargirio. Empleado
como aglutinante, permite dejar evidentes
las marcas de las pinceladas. La pintura
permanece brillante al secar. Después de
algunos afios se vuelve duro pero no exce-
sivamente quebradizo. Puede desarrollar un
peculiar modelo de grietas lineales
(Percival-Prescott, 1990: 74).

El megilp consiste en la mezcla, en
caliente. de un fuerte aceite secante (aceite
de lino calentado con un secativo de plomo)
con barniz de almaciga (resina de almaciga
disuelta en esencia de trementina) en dife-
rentes proporciones, llegando incluso a
emplearse a partes iguales. A veces se le
mezcla cera, trementina de Venecia, o inclu-
so balsamo de copaiba. Se obtiene asi una
Jjalea ambarina y brillante que da a los colo-
res una suavidad que no puede obtenerse de
otra forma. EI megilp fue muy popular en
Inglaterra durante los siglos XVIII y XIX a
pesar de los problemas de oscurecimiento y
agietamiento que podia provocar. Se vendia

JOSE MANUEL BARROS GARCIA

Incorporacion de resina
segin los pigmentos

Se realizan numerosas modificaciones en
los i d diendo del
utilizado. Se afiade barniz al aceite secante
cuando se utilizan pigmentos que retrasan el
secado como negro marfil, pardos bitumino-
sos, bermellon, lacas y azul Prusia. En algu-
nos casos el barniz aparece también en for-
mulas comerciales (Carlyle, 1990 a: 76).

Algunos pigmentos incompatibles o
poco duraderos pueden emplearse con
mayor seguridad si son aislados de forma
individual, mezclados exclusivamente en
barniz 0 mezclados con barniz tras ser pre-
parados en aceite (Plenderleith y Werner,
1986: 120). Esta practica parece ser comin
durante el siglo XIX, en Inglaterra, para el
verde Veronés, el iodine escarlet o el amari-
llo de cadmio. En algunos tratados se reco-
mienda el empleo de una capa de barniz para
interponer entre capas con pigmentos incom-
patibles. Se recomienda también mezclar
barniz de copal al aceite para que los colores

en tubos, con nombres
les (Percival-Prescott, 1990: 74).

Un caso muy conocido es el de Reynolds.
que utilizo este aceite espesado, el megilp.
para obtener una mayor riqueza en la textura,
con efectos parecidos a los de Tiziano y
Rembrandt. El pulpe y el megilp han sido usa-
dos como barnices y como aglutinantes.
muchos casos se han empleado para dar vela-
duras espesas. El pintor Washington Allston
(1779-1843) empleaba el megilp tanto para
pintar (utilizando miltiples capas de veladu-
ras) como para aplicar a la pintura una espe-
cie de patina final que ¢l denominaba
«Titian's Dirt». En esta capa final el megilp
estaba pigmentado con asfalto, ultramar y
rojo indio (Hill Stoner, 1990:36).7

Otro aglutinante que presenta caracteris-
ticas parecidas a los anteriores es el gum-
tion, un invento de Julius Caesar Ibbetson.
La receta se publica por primera vez en
1828. Consiste en una mezcla de aceite de
linaza crudo, acetato de plomo (azicar de
plomo) y resina de almaciga (Ibbetson,
1828). aunque este aglutinante rara vez apa-
rece en su forma original. Es comercializado
por Winsor & Newton y Roberson’s and
Reeves (aparece en su catalogo en 1855) con
el nombre de Gumption (Carlyle, 1990 a: 77:
Percival-Prescott. 1990: 74).

Los aditivos incorporados, en estas rece-
tas, a los aglutinantes incrementan notable-
mente su sensibilidad ante el uso de disol-
ventes organicos en un proceso de limpieza.

semi-pe sean mas duraderos
(Cotter, 1976: 178: Carlyle, 1990 76).
Muckley (1882) recomienda que pigmentos
como el amarillo de cromo, el esmalte. el
verde esmeralda, el azul de Prusia y la laca
escarlata, entre muchos otros. sean mezcla-
dos o separados con barniz copal.

Veladuras finales con bar,

Se conocen numerosos casos de utiliza-
cion, por parte de los pintores del siglo XIX,
de veladuras resinosas y barnices finales
coloreados.® Uno de los casos mas estudia-
dos es. sin duda. el de Joshua Reynolds que
incorpora, en muchos casos, al aglutinante
una cantidad importante de resina, por lo que
sus obras han planteado notables problemas
de limpieza (Ruhemann, 1982: 185 y 202).%
Reynolds parece haber utilizado también
barnices pigmentados con laca amarilla,
amarillo de napoles, negro o cinabrio para
terminar sus obras. con una cierta mentali-
dad a favor de las pdtinas armonizantes
(Brachert. 1985: 67).

Otro ejemplo muy conocido es el de
algunas obras realizadas por Turner, en las
que el pintor inglés utilizd veladuras resino-
sas sobre capas de pintura al 6leo. La utiliza-
cién combinada de 6leo, resinas y mezclas
6leo-resinosas le permitia obtener una gran
variedad de efectos cromaticos (Towsend,
1990: 57). Se ha podido comprobar el
empleo de estas veladuras en especial en
algunos de sus bocetos (Hackney, 1990: 36).
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Ruptura de los limites
barniz-estructura pictérica

Durante el siglo XIX se produce una
importante ruptura de los limites entre barniz
y tejido pictérico. En algunos casos se llega
a utilizar un mismo barniz como aglutinante
y estrato de acabado. Los barnices se utilizan
también pigmentados, en una funciéon de
veladuras o como patinas finales.

El barniz de retoque es un barniz provi-
sional sobre el que seguir pintando (Mayer.
1988: 151 y 161-162).1% Se recomienda
cuando la pintura seca con falta de agluti-
nante en superficie (rechupado) o cuando la
pintura no esti completamente seca. Estos
barnices parecen haber sido utilizados por
algunos pintores como Corot (Woudhuysen-
Keller er al.. 1993: 306-315) o Reynolds
(Langlais, 1970: 71). Delacroix (1980) tam-
bién ha utilizado este tipo de barnices ¢
incluso disy de una @ ion suya
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fin, aplicado de forma muy sutil (Rosier.
1996: 373).

Como puede comprobarse, la funcién del
barniz dentro de una obra puede ser muy
compleja. Este hecho es de especial impor-
tancia en la pintura del siglo XIX, pero debe
tenerse siempre en cuenta en cualquier ope-
racion de limpieza.

Combinaciones dleo-cera
El empleo de la cera como aglutinante
reaparece en el siglo XVIIL, en la época neo-
clasica. con el nombre de encaistica. con la
moda de lo antiguo tras las excavaciones en
Pompeya (Guillerme, 1964: 177-181). En
1755 el Comte de Caylus presenta un texto
en la Académie des Belles-Lettres de
Ginebra sobre su interpretacion de las
referencias de Plinio a la pintura con cera y
sus experimentos en la practica de este méto-
do.!s Examina varias técnicas que pueden
en los sigui pasos: 1) prepa-

sobre la aplicacion de pintura sobre una capa
de barniz:

J'éprouve sur le tableau des Femmes
d'Alger combien il est agréable et méme
jire de peindre sur le vernis. Il fou-
drait seulement trouver un moyen de rendre
le vernis de dessous inattaquable dans les
opérations subséquentes de déverni

néces.

1ge.!

Ademas del empleo del barniz de reto-
que. algunos pintores parecen haber seguido
pintando sobre la capa de barniz final (Conti.
1988: 108). Esto supone una importante
variacion sobre el modelo basico de estruc-
tura pictorica: el barniz final ya no se
encuentra situado sobre la pelicula pictorica,
sino entre capas de pintura.!> Existen algu-
nas referencias. en textos del siglo XVII,
sobre la costumbre de ciertos pintores, como
Claude Lorrain, a seguir pintando sobre la
capa de barniz (Guillerme, 1964: 164 y 166).
Sin embargo, no se posee una informacion
suficientemente segura de este procedimien-
to en los pintores anteriores al siglo X1X.!3

Otro recurso técnico empleado por los
pintores, durante el siglo XIX, es el uso del
barniz. aplicado en forma de pinceladas dis-
continuas o en algunas dreas concretas. para
resaltar ciertos elementos y aumentar la pro-
fundidad de los espacios representados.'* El
barniz también puede haber sido aplicado
por el propio pintor como un fijativo para las
zonas poco aglutinadas. Este es el caso, por
ejemplo. del pintor Antoine Wiertz. que
empleaba un barniz de almaciga para este

racion inicial del soporte (tabla o tela) apli-
cando cera con calor; 2) se pinta sobre la
superficie cerosa con varios aglutinantes
posibles: 3) la pintura acabada es calentada
frente a un fuego o con braseros portatiles,
para fundir la cera y unir pintura y prepara-
cién. El aglutinante para la aplicacion del
pigmento puede ser acuoso. Otros aglutinan-
tes alternativos pueden ser cera de abejas
disuelta en esencia de trementina, cera de
abejas fundida con un aceite no secante
como aceite de oliva o manteca, y cera de
abejas mezclada con resinas, como la resina
de pino. En las siguientes décadas se publi-
cardn varios libros sobre las técnicas de la
pintura a la cera (Miintz, 1760: Fratrel, 1770;
Requeiio, 1784).

La cera aparecera cada vez con mayor
frecuencia como un aglutinante pictdrico,
sola o en mezclas con otros aglutinantes,
aunque hasta bien entrado el siglo XIX no se
extiende por toda Europa su utilizacion. En
la mayoria de los casos la cera es diluida con
trementina o con otras esencias (White,
1978: 57).

Hacia finales del siglo XIX y principios
del XX se desarrolla el uso de esta técnica.
Cada artista elabora su receta personal, en la
que se emplean, por lo general, mezclas a
base de cera, aceites secantes, resinas, barni-
ces y esencias vegetales (aplicacion en
caliente 0 en frio) (Germani, 1990: 106).

Experimentacion en el siglo XVIII
En la National Gallery de Londres se ha
estudiado el aglutinante empleado por

* ESTUDIO HISTORICO

Notas al texto

10 Estos barnices parecen haber
sido utilizados en Francia ya a
mediados del 5. XVIIT (Emile-
Mile, 1975).

Cita tomada de Huyghe, 1950:
203. Bergeon (1980: 16)
bién menciona la presencia de
veladuras entre capas de barniz,
en algunas obras de Delacroix.
Albert Pinkham Ryder bariza-

am-

cuente la aplicacion de retoques
posteriores (Hill Stoner. 1990;
39). Este mismo hecho se da
también en la pintura de
William Chadwick (Mayer y
Myers, 199,
Hay una interesante referencia a
la téenica de aplicar veladuras
sobre la capa de barniz en el tra-
tado de L. de la Hire, publicado
en 1730 (Guillerme, 1964: 182).
Siinchez Cuenca (1978) sefala
el uso de este recurso en algu-
nas obras del pintor mallorquin
Bauzi.

Caylus y Majault, 1755. Véase
también la voz Encaustique en la
Encyclopedie, un Dictionnaire

Raisonné des Sciences, des Arts
et des Métiers, Paris, 1755.
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Notas al texto

¢ Doemer (1982: 203) y De
Langlais (1970: 67) mencionan
también la utilizacion de agluti-
nantes con cera por parte de
Reynolds.
7 Ruhemann (1982: 87) ya propo-
ne la hipotesis de un aglutinante
de cera-resina al estudiar el
Retrato de  Sir  Joshua
Wedgwood de Stubbs.
Sobre la recuperacion de la
de la encaistic: i
XVIII véase también Simonetti
¥ Sarti, 1979.
Majo y Pagliani. 1990: 14-19.
Otro pintor que también empled
este aglutinante, aunque ya en
la segunda mitad del 5. XIX es
W. Maris (Boon y Van Och,
1996: 197-200).
Transactions of the Society
Instituted at London for the
Encouragement — of  Arts,
Manfactures. and Commerce
Vol. X (1792), Transeribed in

en el

HAYTER. C.: An Introduction
10 Perspective London,
1825, pp. 289-298. Esta

aparcce también en un manual
en 1846 (Carlyle, 1990: 66;
1990 a: 77).

Doerner (1982: 201) menciona
la wtilizacién de emulsiones con
jabones (remple de jabin). En
algunas recetas se habria emple-
ado jabon de potasa lo que pro-
voearia que la pintura permane-
gua durante

ciese soluble en
mucho tiempo.
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George Stubbs en las obras del periodo
1770-1800, obras que presentaban una fuer-
te sensibilidad a los disolventes. Este es un
buen ejemplo de la experimentacion con
componentes cerosos y resinosos, en rela-
cion con la divulgacion, en esta misma
época. de las técnicas a la cera.!®

El aglutinante de Stubbs esta compuesto
por aceite secante, aceite no secante o grasa,
cera de abejas y resina de pino, en diferentes
combinaciones y proporciones segin las
obras (Mills y White, 1985; 1987
Algunas pinturas estan realizadas con un
aglutinante de cera-resina o de aceite no
secante/grasa-resina, en tablas sin prepara-
cion. En varias de las pinturas estudiadas, los

JOSE MANUEL BARROS GARCIA

importantes composiciones murales con téc-
nicas a la cera como las pinturas de Saint-
Vincent-de Paul (Paris). de Hippolyte
Flandrin (Flandrin, 1909).

En Inglaterra parecen haber sido bastante
comunes las mezclas de cera, resina, esencia
de trementina y un aceite secante. Suelen apa-
recer mas referencias a la cera de abejas. pero
también a la cera de mirto, esperma dura y la
parafina blanca. En las recetas no se incluye
la cantidad que se afade salvo en algiin caso:
1/6 a 1/8 parte de cera (Carlyle, 1990 a: 77).
Se puede resaltar que Turner empled cera afia-
dida al aceite de lino para la realizacion de
veladuras (Towsend, 1990: 58).

La cera también aparece, aunque en

i idades. en la icion de

de las parecen
tener la misma composicion que los agluti-
nantes de la pelicula pictorica. En el grupo de
paneles mds antiguos, el soporte podria haber
sido tratado con una capa de cera-resina ante:
de pintar (Mills y White, 1985: 61-63). En el
andlisis de Lady and Gentleman in a Cay

iage

pinturas comerciales al 6leo con el objetivo
de evitar la sedimentacion de algunos pig-
mentos como el bermellon (Doerner, 198!
106-107: Bomford er al., 1990: 68 y 75).

se descubrio también una alta ia de
estearato, que podria ser debida a la utiliza-
cion de grasa animal o cera estearica. ademds
de los componentes sefialados (White er al..
1980: 64; Mills y White, 1985: 61).

En muchas ocasiones la técnica de la pin-
tura a la cera es interpretada y aplicada de
forma muy personal. Un pequeiio cuadro de
Marianna Dionigi (1756-1826), Campagna
romana (Galeria Nacional de Arte Moderno.
Roma). catalogado como realizado con una
técnica a la cera resulto ser, tras su estudio,
una pintura al temple sobre papel. Tras pin-
tar sobre el papel. la hoja fue adherida a una
pequeiia tabla sumergiéndola en un espeso
estrato de cera blanca, con el doble proposi-
to de actuar como adhesivo entre los dos
soportes y como capa protectora (Majo y
Pagliani, 1990: 16).'%

Aglutinantes con cera en el siglo XIX
Otros pintores, como Francesco Hayez
también experimentaron con técnicas a la cera
como en / Vespri siciliani (Galeria Nacional
de Arte Moderno, Roma).!” En Espaia nos
encontramos con algunos casos interesantes
en los que se emplean mezclas de cera de abe-
jas y resinas diterpénicas o triterpénicas (colo-
fonia), como en los lienzos murales realizados
por Francisco Pradilla, Manuel Dominguez y
Amérigo Aparici para el Palacio de Linares,
en Madrid (Gomez Gonzilez, 1992: 181-
189). Es evidente el conocimiento de la téeni-
ca por parte de los pintores de este periodo.
Durante el siglo XIX se realizan en Francia

La experi
con emulsiones y bilsamos

A finales del siglo XVIII aparece una
tendencia a la recuperaracion de antiguas
téenicas, como intento de sustituir la técnica
del 6leo. Se realizan todo tipo de experimen-
tos, utilizando emulsiones. como los de
Johann Caspar Lavater. quien utiliza una
mezcla de colores al odleo y al agua
(Brachert, 1990: 54). En 1792 se publica la
receta del método de encatistica griega de
Miss Greenland, una mezcla de goma arabi-
ga, agua, resina de alméciga y cera blanca.2?
1793 Lorgna propone el uso de una mez-
cla de aceite de lino o de nueces. cal y agua
(Guillerme. 1964: 185).

Durante el siglo XIX, en Inglaterra, se
utilizan numerosos materiales para impartir
una textura gelatinosa a la pintura al ¢leo:
agua, albamina, cola, cola de pescado, barni-
ces. Aparecen también otros aditivos como
el almidon y el jabon, aunque este Gltimo no
parece haber sido muy empleado (Field.
1835: Carlyle, 1990 a: 77).2! Una de las
emulsiones de mayor uso parece haber sido
una variante de la receta de gumtion.
Consistia en disolver acetato de plomo en
agua, hasta obtener una disolucion saturada,
que se aiadia al aceite de lino y al barniz de
almaciga. Field introdujo otra emulsion en
1835: borax y agua con White lac varnish,
aunque no parece haber sido muy empleada
(Carlyle, 1990 a: 77). Durante esta misma
época. en Francia, pintores como Courbet y
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Moreau también pl
(Martin, 1977).

El deseo de experimentacion en el siglo
XIX llevé asimismo al uso de los materiales
conocidos como balsamos™, a veces en
mezclas con aceites secantes u otros agluti-
nantes, a veces por si solos. Un material de
gran éxito en las técnicas pictoricas del
sigloXIX es el balsamo de copaiba, utiliza-
do como aglutinante, mezclado con cera o
con aceite. El balsamo de copaiba proviene
de una leguminosa, la Copaifera Ladsdorfii,
originaria de América del Sur. Se trata de
una mezcla de resinas y aceites, insoluble en

(Doerner, 1982: 98). Sin embar-
2o, este bilsamo presenta una facil solubili-
dad en numerosos disolventes. atin al enve-
jecer, dado que los aceites que contiene ape-
nas son voldtiles. Ademis suele ser bastante

oscuro, pero incluso las variedades mas cla-
ras tienden a oscurecer intensamente con el
tiempo.

Algunos pintores han empleado también
el balsamo de Canadi como aditivo picto-
rico (Mayer y Myers. 1993: 133). como por
ejemplo en el llamado medium de Palmaroli
(Mills y White. 1987 a: 89). Otro material
utilizado como aglutinante pictorico ha sido

agua y soluble en hid b y parcial-
mente en alcohol (Mills y White, 1987 a:
92).

Friedrich  Knirim (1839). en Die
Harzmalerei der Alten, defendia la (erronea)
teoria de que el aglutinante pictorico emple-
ado por los egipcios debia ser semejante al
balsamo de copaiba. Aportaba datos para el
empleo de una téenica pictorica a base de
veladuras aglutinadas con este balsamo y
cera. No existen evidencias de la utilizacion
de la técnica descrita por Knirim durante el
siglo XIX pero si del hecho de que era cono-
cida (Brachert, 1990: 73).

Durante el siglo XVIII, Reynolds parece
haber empleado veladuras calidas con balsa-
mo de copaiba u otros materiales resinosos
sobre tonos mas frios. En el andlisis efectua-
do en su Self Portrait (Royal Collection), se
descubrio una veladura realizada con un
material semejante a este balsamo (White,
1986: 59).

Las recomendaciones de Pettenkofer en
favor de este material, también favorecieron
su utilizacion, incluso en la fabricacion
industrial de las pinturas al 6leo. Muchos
colores al oleo, de fabricacion alemana, se
comercializaban con mezclas de balsamo de
copaiba. Se anadio el balsamo también a

algunas emulsiones. Carl Rottmann, Rudolf

Schick o Arnold Bocklin estaban familiari-
zados con este material (Guillerme, 1964:
187: Schiessl, 1987). Bocklin realizo multi-
ples experimentos con una técnica a base de
goma de cerezo. balsamo de copaiba y petro-
leo. Las capas de pintura se mostraban muy
sensibles al agua atn después del secado.2
El éxito del balsamo de copaiba en las
técnicas pictoricas del siglo XIX se debe a
diversos factores. Uno de los mas importan-
tes es la caracteristica que imparte al agluti-
nante con el que se mezcla (normalmente
6leo) de permanecer fluido y manejable
durante mas tiempo y poder obtener efectos

la tr ina de Venecia, empleada por
Antoine Wiertz para la realizacion de sus
pinturas mate de gran formato en el periodo
de 1853-1865.25

Combinacion de dleo

con aglutinantes acuosos

Durante el siglo XIX existe un marcado
interés hacia la utilizacion del temple y todo
tipo de aglutinantes acuosos. Un ejemplo de
ello lo encontramos en el hecho que desde
mediados de siglo. se comercializan las tém-
peras ya preparadas. Tal como ya se ha indi-
cado, la introduccion de estos materiales se
realizard, en muchas oc:
emulsiones. Otra forma es la combinacion de
aglutinantes acuosos con la pintura al 6leo
(Carlyle, 1990 a: 77).

Hacia 1890 Roualt desarrolla una técnica
en la que se combinan gouache, 6leo y tinta,
trabajando sobre el mismo cuadro incluso
durante diez anos. Los estratos de color lle-
gan a tener varios centimetros (Montol
1992: 19). En su Héléne glorifiée (Musée
Gustave Moreau, Paris), Moreau emplea la
acuarela y el gouache combinado con el dleo
para obtener efectos mate (Bergeon, 1990:
124). Courbet también emplea aglutinantes
acuosos para pintar ciertas zonas de sus cua-
dros (Doerner. 1982: 35). En The Umbrellas
(National Gallery, Londres), de Renoir, se
han descubierto retoques posteriores con un
material similar al gouache (Bomford. 1990:
75y 195).

La combinacion de estos materiales res-
ponde, en numerosos casos, al deseo de
aumentar la variedad de los efectos pictoricos.

ones, en forma de

Empleo de 6leos magros

Una técnica empleada por algunos pinto-
res impresionistas consistia en utilizar pintu-
ra al 6leo muy magra, de acabado final mate.

* ESTUDIO HISTORICO

vegetale:
cardcter resinoso y con un el
vado contenido en aceites e
ciales (Calvo Manuel, 1997: 3:
Gomez Gonzilez, 1998: 93 y
96).

33 Brachert (1990: 67 y 73) indica
la utilizacién, por parte de
Reynolds. de mezclas de bi
mo de copail
también
Bocklin también realizo pru
bas con me:
. cola de pescado y
o rezo. Otra téenica
que empled, con mis éxito, fue
el temple al huevo (Doern,
1982: 199 y 350-351). Las tée-
nicas de Bocklin tuvieron una
fiaerte influencia en las primeras
obras de Giorgio De Chirico
utilizacion de color al dleo con
poco cuerpo, con muchas vela-
duras probablemente ricas en
bamiz y experimentacion con
temples a base de goma de cere-
20, yema de huevo y bamiz (De
Chirico, 19 Montorsi, 1992:
26). El pintor francés Edouard
Vuillard (1868-1940) experi-
mentd también con combina-
ciones de cola animal y temple
de huevo (Mills y Whil
a: 148). La utilizacion de emul-
¥ combinaciones
diversas de a
resinas y ceras es bastante fre-
n la pintura del
25 El aglutinante se preparaba con
| parte de trementina de
Venecia y 2 partes de esencia de
trementina (Rosier, 1996: 372).

s de goma de t

cuente
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El 6leo se utiliza, en esta técnica, muy dilui-
do (por ejemplo con esencia de trementina),
y aplicado sobre preparaciones o soportes
muy absorbentes (Jirat-Wasiutynski y
Newton, 1990: 28: Montorsi. 1992: 24).
Degas utilizaba un papel absorbente para
extraer parte del aglutinante de la pintura,
antes de comenzar a pintar. Este efecto era
reforzado en algunos casos al afadir cera
(Langlais, 1970: 72-74). Ademas de conse-
guir un acabado mas mate, también se pre-
tendia evitar el oscurecimiento del aceite
secante y conseguir una mayor luminosidad
y frescura (Busset. 1929: 165).

Sin embargo, también se ha producido
otro efecto totalmente indeseable: la capa
pictorica pierde resistencia. al estar el agluti-
nante muy diluido y. ademas. ser parcial-
mente absorbido por la base. Xavier de
Langlais (1970: 73) considera que muchas
de estas obras [...] no han amarilleado pero
finalmente han envejecido muy mal, perdien-
do todo el frescor y el brillo.

B pinturas poseen una
tencia tanto a los disolventes como a cual-
quier accion mecanica. Casi todas las obras
pintadas con este procedimiento han sido
barnizadas por los restauradores, ganando en
resistencia pero perdiendo el ligero atercio-
pelado que las caracterizaba. Otros pintores,
como por ejemplo Whistler, han recurrido
también a la utilizacion de capas de oleo
muy diluido para obtener ciertos efectos pic-

casa resis-
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especulacion. lo cierto es que circulaban en
los ambientes artisticos. lo que debe hacer
sospechar que algin pintor se haya visto
influido al realizar alguna de sus obras. EI
aspecto que debe tenerse en cuenta es la pre-
sencia de esa idea y la influencia que haya
podido tener en la ejecucion de las pinturas
al 6leo. en especial en el uso de aditivos para
retrasar el secado. Lo cierto es que se ha
detectado la presencia de grasas o aceites no
secantes en algunas pinturas de Stubbs y en
obras de Albert Pinkham Ryder (Hill Stoner,
1990: 40), aunque también debe senalarse
que se trata de un tema muy poco estudiado.

Ademis de la incorporacion de aceites no
secantes de forma intencionada existen
. durante el siglo XIX, a la comer-
cion del aceite de lino adulterado con
s aceites menos secantes como los de
caiiamo o colza (Carlyle, 1993: 58), lo que
podria repercutir en una mayor sensibilidad
ante un proceso de limpieza.

Concl

ones

El estudio de las téenicas pictoricas es de
enorme importancia para comprender las
dificultades de un proceso de limpieza. Esta
cuestion resulta muy evidente si analizamos
la situacion que presentan muchas obras rea-
lizadas en el siglo XIX. La estructura pict6-
rica se presenta como un terreno complejo,
J tanto en la ion como

ion, en la de los

toricos. La escasa prop on de

puede facilitar su posterior d en una

enla
life El estudio previo antes

limpieza (Hill Stoner. 1990: 38).

Utilizacion de aceites no secantes

Existen indicios de una experimentacio

de un proceso de restauracion (y en especial
antes de un proceso de limpieza) debe abar-
car necesariamente tres aspectos: la compo-
sicion y configuracion de la estructura pictd-

rica, la y confi de la

pictorica con aceites no secantes durante el
siglo XIX. Por supuesto estas obras no pare-
cen haber pasado del nivel puramente expe-
rimental. y lo peculiar de su técnica debe
haber provocado la destruccion de la mayo-
ria de las pinturas realizadas.

Resulta muy curiosa la presencia de algu-
ias que demuestran el interés
hacia un procedimiento pictorico en el que
se emplea el aceite de oliva como aglutinan-
te. Por ejemplo, el denominado «Processo
Gainsboroughy (Torresi, 1994: 24) o una
breve alusion en el Journal de Delacroi
fechada el 15 de octubre de 1853, donde el
pintor expone su interés hacia esta téenica
(Guillerme, 1964: 187).

Aunque estas técnicas solo fuesen refe-
mas 0 menos fantasiosas y motivo de

ren

estructura superficial y las relaciones exis-
tentes entre ambas (fisico-quimicas, estéti-
cas...).

Solo un estudio en detalle. a un nivel
micro-estructural, puede permitir la com-
prension de las complejas construcciones
estructurales que podemos hallar en la pintu-
ra de esta época, y evitar graves errores
durante la intervencion.

Por ultimo, sefialar que resulta impres-
cindible un mayor estudio de las técnicas
pictoricas decimonénicas en Espaiia, tema
apenas estudiado en nuestro pais.
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PLATERIA, MARCAJE Y RESTAURACION

Araceli Fernandez Recio *

Espana desde
drid y citando
piczas de plata
I énfasis en el

El articulo es un estudio sucinto de la plateria de plata y su sistema de marcaje en
la Edad Media hasta nuestros dias, con una singular atencion a las marcas de Ma
ademés el remarcaje. También se mencionan otros elementos que aparecen en |
como son las inscripeiones y marcas de propicdad. En el escrito se pone un especia
tratamiento de estas marcas en las intervenciones restauradoras.

Palabras clave: Plateria, oro, plata, marcaje. mar

restauracion.

SILVERSMITHING. MAKER-BRANDING AND RESTORATION
This article briefly studies the Spanish panorama of silversmithing and the maker-branding sys-
tem from the Middle Ages until today. Special attention is paid to brands located in Madrid and
cases of double branding. Other elements found in silver objects are also mentioned, such as ins-
criptions and property marks. The paper makes special emphasis on the different restoration tre-

atments related 10 these marks
Keywords: s gold, silver;

Introduccion

ste articulo quisiera ser una modesta
a una idad pl d

r-branding, marks,

Los metales precios Oro y plata

l—l primer ¢ indudable paso a la hora de
a una obra de plata sera definir

dcde hace tiempo por los pmkslunales
y docentes de la restauracion. La escasez
de horas de clase de los actuales curricula
formativos impide un estudio profundo de
las llamadas Artes Decorativas, dentro de
ellas, la Plateria se \1slumbra como una
1 ida. Este des cimiento va en
detrimento de los p de cuz

el material con el que se trabaja. Desde un
punto de vista historico el arte de la plateria
es el arte de dos metales preciosos: la plata y
el oro. El trabajo de estos metales se diferen-
¢i6 desde la Edad Media hasta el siglo XIX
y di6 lugar a dos profesiones distintas: los
pluu.roi de oro y los plateros de plata. Esta

!es una en casi todos los

quier especialidad que antes o después han
de enfrentarse a piezas de plata. que pue-
den forma parte de la obra a restaurar o ser
la pieza enteramente la que esta realizada
en este metal. Desde el marco de plata de
un cuadro, el laminado de un pedestal, las
cantoneras de una cubierta a una pieza de
vajilla, el restaurador habra de vérselas con
la plateria.

Nuestro objetivo es por lo tanto sinteti-
zar y recopilar. en unas breves lineas. datos
al alcance de los especialistas en el ambito
del trabajo de los metales preciosos. pero
cuyo conocimiento supone un gran esfuer-
z0, a menudo estéril, de aquellos restaura-
dores que intentan documentar una pieza
pequeiia, en aras de una restauracion apro-
piada de la obra sobre la que estdn actuan-
do. El trabajo se dedicara a algo tan dificil.
complejo y necesario como son las alea-
ciones. su pureza y el marcaje que garanti-
zan la ley del metal. Pues son las marcas
las grandes desconocidas del arte de la pla-

paises europeos y por supuesto en Espaia y
en aquellas naciones de ambito hispanico.
Con todo y atn a sabiendas de que este arti-
culo versara sobre la plateria de plata, es
interesante precisar la naturaleza y caracte-
risticas de los dos metales preciosos.

Oro

El oro? ha sido probablemente el metal
mas veces empleado con un caracter que
trasciende la nobleza convirtiéndose en
sagrado para muchas culturas. Es junto al
cobre el metal trabajado por el hombre desde
mas antiguo y goza de unas caracteristicas®
que hacen que sea facil su trabajo. Se trata de
un metal dictil y maleable. de color amarillo
brillante y que se puede encontrar en estado
natural, normalmente en aleacion con la
plata formando el llamado oro de electro que
es la primera version del metal utilizada por
el hombre. No es gratuito hablar de aleacio-
nes en relacion con el oro, puesto que no
puede ser trabajado en estado puro por su
blandura.
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Precisamente la necesidad de utilizar el
oro en aleacion con otros metales ha dado
lugar a una amplia legislacion que vela por
su pureza intentando evitar fraudes. La legis-
lacion sobre aleaciones ha variado segiin los
paises* y los momentos historicos.
Actualmente en Espaiia la ley’ establece dos
clases de oro: Oro de Primera Ley (750 milé-
simas) y Oro de Segunda Ley (585 milési-
mas), sélo el primero puede ser llamado oro
de ley. y en ambos casos se reglamenta un
sistema de marcaje para las piezas que
garantiza la pureza de la aleacion®. Los dos
tipos de oro llevan una marca milimétrica
diferente, estableciéndose una elipse con
cabeza de ledn vista de perfil para la Primera
Ley y un castillo dentro de un rectangulo
vertical para la Segunda Ley (figuras 1y 2)
Ademads en ambos casos deben llevar la
marca del fabricante y la del laboratorio que
garantiza la aleacion. También se establece
una marca destinada a la exportacion con el
escudo de Espaiia, las letras Au a la izquier-
da y la contrasefa del laboratorio a la dere-
cha del escudo.

Es obvio el interés que tiene la reglamen-
tacion de la pureza de la aleacion para el
comin de los que trabajan o poseen una
pieza de oro. Esta garantia establecida en el
marcaje se convierte, indiscutiblemente para
el estudioso y de manera especial para el re:
taurador, en un elemento de maximo interé
pues una soldadura o limadura practicada
con desconocimiento puede terminar con el
sistema de marcaje que forma parte insepa-
rable de la pieza, y por lo tanto desvirtuar la
misma en algo tan elemental como la legiti-
midad del material que la conforma.

Sobre este asunto volveremos a insistir al
hablar de las obras de plata y su marcaje anti-
guo y moderno, puesto que en Gltima instan-
cia es el metal protagonista de este escrito.

Plata

Entrando ya de lleno en el arte de la pla-
teria de plata, es de nuevo indispensable
hablar sobre este metal, considerado también
precioso desde la Antigiiedad y trabajado
con téenica depurada en algunas culturas del
Creciente Fértil ya en el IV milenio a. C. Su
mismo nombre latino. argentum, hace
referencia a una de sus cualidades funda-
mentales, su brillo, ya que puede reflejar
hasta el 95% de luz en una superficie pulida.
Al igual que el oro. no se oxida al aire, seco
o himedo. Es dictil y maleable. y debido a
su blandura ha de ser trabajado en aleacion’.
Asi es como aparece en la naturaleza en la

mayoria de los casos. normalmente aleado
con el plomo, el cobre, el estaiio o el oro.
Estos metales son los que contintan siendo
basicos en la manufactura de objetos de
plata¥. También es obligado precisar que
muchos objetos realizados en plata tienen un
aspecto dorado. Sencillamente se trata de
piezas sobredoradas. es decir. con un baio
de oro, pero desde el punto de vista legal y
del trabajo del metal son obras de plata,
puesto que ése es su metal principal.

Nuevamente va a ser la necesidad de
trabajar este metal en aleacion la que haga
que desde el Medievo a nuestros dias se
desarrolle un sistema de marcaje extraordi-
nariamente complejo que garantice la pure-
za de la aleacion. es decir la ley de la plata.
En la actualidad, el sistema de marcaje es
obligatorio en la mayoria de los paises del
mundo, siendo especialmente preciso y cui-
dado en los anglosajones”.

Natura la legisl
nea espaiiola recoge y garantiza la pureza o
ley de los objetos de plata. Asi desde 198510,
en Espafa se reconocen dos tipos de plata.
Plata de Primera Ley con 915 milésimas de
este metal en la aleacion y Plata de Segunda
Ley de 750 milésimas!!. Los objetos realiza-
dos en ambos tipos de plata deben llevar una
marca milimétrica que identifica la ley del
metal, en el caso de la Primera Ley es un

pentigono estrellado dentro de una elipse
con el eje vertical. y en el caso de la Segunda
Ley es un cometa en un rectangulo apaisado
(figuras 3 y 4). De nuevo existe también un
j fico para las piezas destinadas
a la exportacion, en el caso de la plata se
trata del simbolo quimico Ag. el escudo de
Espafia y la marca del laboratorio que garan-
tiza la ley del metal.

El marcaje historico en Espaiia

Una vez establecidas las marcas legales
que hay en la Espafia actual, es casi obliga-
torio hacer una breve referencia al sistema
histérico de marcaje. Un conocimiento ade-
cuado del mismo nos permite acceder a una
informacion vital para la pieza y sobre todo
no “tocar” de forma inexperta las marcas.
mutilando o haciendo desaparecer esa
informacion. Incluso si prescindimos del
valor histérico del marcaje es necesario al
menos mencionar su valor econémico,
puesto que una pieza perfectamente marca-
da ofrece una garantia sobre la cronologia,
artifice, marcador y lugar de realizacion
que puede hacer subir su precio en el mer-
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Fig. 1. Marca vigente de Oro
de Primera Ley.

Marca vigente de Oro

Marca vigente de

Fig. 3
Plata de Primera Ley.

R
N

Fig. 4. Marca vigente de Plata
de Segunda Ley
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Fig.5. Marca del platero
malagueio Fernando de Soto.
Finales del siglo XV.

Fig.6. Marca del plarero
vallisoletano Juan.
Finales del siglo XV.

Fig.7. Marca del platero
sevillano Joaquin Gonz
Hacia Ir\i)ll
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cado. Un restaurador ha de considerar las
marcas como firmas aunque la impronta de
las mismas no la haya dejado el maestro
platero artifice de la obra, sino un ensaya-
dor o marcador, muchas veces anénimo,
puesto que esa marca data la pieza y la con-
textualiza en la historia.

Adentrarse en el marcaje espaiiol es
entrar en un laberinto que casi no tiene ni
salida ni fin. Por supuesto no es nuestra
intencion hablar de todas las marcas y sus
peculiaridades, pero si prcu.ndumoa aclarar

ARACELI FERNANDEZ RECIO

Marcas de artifice'*

El primer elemento a tener en cuenta es
que son muchos los plateros que no marca-
ron sus piezas o al menos no lo hicieron en
todas las que elaboraron. Una pieza sin
marca de platero pero con un marcaje de
marcador con garantia de ley es algo muy
corriente.

Hasta el siglo XV los plateros artifices no
marcaban sus piezas. Solo en algunas raras
ucasmnes las firmaban con un buril, ponien-

0 mostrar algunos el tes. En
primer lugar hay que definir marca como la
huella o sefial dejada por un punzén'2. Las
marcas en plateria solamente pueden ser
puestas por el platero o por el marcador. El
platero es naturalmente el artifice de la
pieza y deja la marca de artifice, y el mar-
cador —de quien nos ocuparemos mas ade-
lante-, es un funcionario piblico que
mediante una serie de marcas garantiza la
ley del metal.

Aunque el marcaje estd reglado en los
reinos hispanicos desde fechas tempranas!'?
no sera hasta el siglo XV cuando se extienda
su uso, no solamente en los territorios euro-
peos sino también en los americanos. No
obstante es necesario llamar la atencion
sobre una cuestion clave en el marcaje espa-
fol. y es que no todas las piezas estan mar-
cadas. Hay un importante nimero de piezas
que no van marcadas y que sin embargo son
auténticas y realizadas en épocas en las que
era obligado marcar las obras. La pregunta
obvia. ;por qué no estan todas las

do sus iniciales o el anagrama de
su nombre. lo que por supuesto dificulta su
lectura y consiguiente identificacion.

Serd en los tltimos afos del siglo XV
cuando los plateros comiencen a utilizar una
marca personal en la que figura por regla
general su nombre abreviado. Estas marcas
suelen ser cuadradas o rectangulares en una,
dos o tres lincas. Su tamaiio es variable
desde 3 cm. a unos 7 mm. en su lado mayor.
Tampoco existe una normativa de ubicacion
de las marcas que segun las épocas pueden
encontrarse en el anverso de las piezas, o por
el contrario en lugares bien visibles como el
pie de calices y copas. La misma marca
puede aparecer repetida varias veces en la
misma pieza, aparecer s6lo una vez o no apa-
recer como hemos visto anteriormente.
Aungque no es nuestra intencion desanimar
al lector en su relacion con la plateria, si que
es obligado sefialar la dificultad que entraiia
su estudio.

Como ejemplo de marcas de artifice se

es! tres que corresponden respecti-

piezas?, no tiene en absoluto una respuesta
simple. puesto que cada una de las obras no
marcadas tiene una historia original. En
esencia parece tratarse en muchos casos de
una especie de “ahorro™ de los impuestos
que deberian ser pagados, esto es, podrian
ser obras encargadas de manera directa al
platero y que no van al marcador para evitar
el pago del importe de las tasas con las que
el artifice tiene que Lumpllr por las piezas
das por el C: Esta
aunque ilegal, parece ser que estuvo bastan-
te extendida a tenor del nimero de piezas no
marcadas que nos han llegado. En el fondo
es una prosaica cuestion de dineros que aba-
rato la pieza en su tiempo pero que supone
una dificultad anadida en el estudio del arte

de la plateria.
Retomando los dos tipos de marcaje. el
quculado por el artifice y el realizado por el
lizando el pri-

vamente al platero malaguefio Fernando de
Soto. a un desconocido vallisoletano Juan
v al sevillano Joaquin Gonzalez!3. Las tres
marcas constituyen un buen ejemplo del
marcaje de artifice. La primera es perfec-
tamente legible y se distribuye en dos line-
as. afortunadamente aparece la inicial y el
apellido, datos que facilitan su asignacion
a un platero (figura 5). El segundo caso es
también el de una marca legible en dos
lineas con un roel'® en la superior, desgra-
ciadamente su legibilidad no es suficiente
para asignarla a ningln platero con seguri-
dad. puesto que Juan es un nombre muy
comin (figura 6). El tercer ejemplo es por
el contrario el de una marca en una sola
linea que ademas aparece frustra en parte,
lo que influye en su falta de legibilidad
(figura 7). A pesar de esto. como se trata
de una marca repetida en ésta y otras pie-
zas. pod atribuir la obra al platero

mero de ellos porque es de acceso mas facil.

Joaquin Gonzalez.
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Como vemos en los ejemplos anteriores
las “sencillas™ marcas de artifice son real-
mente muy complejas y es necesario un
amplio imi por parte del investi
dor para interpretarlas. Cualquier alteracion
en la ion significa i
una pérdida de significado. También es pre-
ciso sefialar que estas marcas aparecen con
frecuencia cerca de elementos moviles de la
obra que en muchas ocasiones se sueldan
para su conservacion. Esta practica comin
contribuye al deterioro y destruye irreversi-
blemente el sistema de marcaje.

Marcas de marcador

El marcador es una figura que surge
como respuesta estatal a la necesidad de
vigilancia de la ley del metal, como la pure-
za de la aleacion se aplicaba al oro y la plata,
hemos de hablar de un marcador de oro y
otro de plata, aunque nosotros dedicaremos
nuestra atencion a la plateria de plata por las
razones ya explicadas en este escrito. La
legislacion que establece la figura de los
marcadores se remonta al siglo XI1I y pode-
mos hablar de este oficio en Espaiia hasta los
primeros afios del siglo XX!7. Realmente el
marcador es un puesto de caracter adminis-
trativo y renovable cada cierto tiempo, gene-
ralmente encomendado a algin platero de
probada confianza o al menos a alguien

ido en metales. La institucion encar-

de ensayar dara lugar también a la termino-
logia ensavador. que es utilizado en muchas
casil como sinonimo de

ensaye consistia en sacar una viruta de metal
casi siempre en zigzag por medio de un
buril. Del ensaye quedaba como sefial la
burilada. Como ejemplo?! (figura 8). pode-
mos observar la burilada bajo marca de la
localidad de Zaragoza —leon CES-. en una
pieza de la primera mitad del siglo XVI.

La burilada no tiene una medida fija, sino
que responde al criterio del marcador. tampo-
co hay ninguna normativa en cuanto a su ubi-
cacion, asi encontraremos que la burilada
puede aparecer una o mas veces en la misma
pieza y puede estar situada en un lugar escon-
dido o bien por ¢l contrario muy visible.

La burilada jamas es un desperfecto de la
pieza sino que es una caracteristica que
forma parte de la misma. Si en una interven-
cién “‘reparamos” la burilada, naturalmente
lo que hacemos es destruir una prueba legal
que autentifica la pieza y nos habla de su his-
toria. Tampoco se debe sustituir el elemento
o elementos que presenten burilada. puesto
que en ningdn caso se debe falsear o hacerla
desaparecer.

Si volvemos a la viruta de plata extraida
con el buril, veremos que el siguiente paso a
realizar por el marcador era analizarla y
compararla con otras de ley que poseia. Esta
comparacion se realizaba artesanalmente

diendo la plata y dola por medios

gada de crear y proveer el oficio de marcador
era normalmente el Concejo de cada ciudad.
Esto significa que tenemos ese puesto en
todas las ciudades con una cierta relevancia
desde el punto de vista practico y ain exis-
tiendo los cargos de Marcador y Ensayador
del Reino, seran los marcadores de cada ciu-
dad a los que habra que tener en cuenta en el
mundo del marcaje.

La funcion principal del marcador era la
de vigilar que las ordenanzas sobre la ley del
metal'$ se cumplieran. Para ello y en primer
lugar habia de proveerse de todo un sistema
de pesas y laminas aleadas de delicada ela-
boracién, no en vano Juan de Arfe dedicara
largas paginas en su Quilatador'® a la com-
posicion de las piezas necesarias. pesas.
medidas y porcentajes de las laminillas que
conformaban los instrumentos basicos que
precisaba el oficio. Una vez nombrado. el
marcador establecia su oficina. esto es. un
lugar al que los plateros de la ciudad debian
de llevar las piezas.

Cada una de las obras llevada a la ofici-

quimicos del plomo y otros metales?2. Si al
analizar y comparar la plata de la viruta
extraida, esta no cumplia la ley, era deber del
marcador mandar fundir la pieza con el con-
siguiente perjuicio para el platero artifice
que aunque recuperase el metal, perdia el
trabajo y el dinero de la hechura® y. por lo
comun, era multado. Pero lo normal es que
las piezas llevadas al marcador cumplieran
la ley de la plata. y de esta manera una vez
comprobada su pureza el marcador ponia sus
marcas en la obra garantizindola y validan-
dola como objeto de comercio.

Cada marcador solia cambiar los punzo-
nes y poner sus nuevas marcas cuando era
nombrado para el cargo, esto hace que haya
una enorme variedad en las marcas de mar-
cador que obviamente dificultan su interpre-
tacion pero al mismo tiempo constituyen un
patrimonio riquisimo en el arte de la plateria.

El marcador debia poner varias marcas
aunque no necesariamente se ponen todas,
puesto que depende, como ya conocemos,
del periodo histérico. la region o el propio

na era ensayada. P esta accion
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$0d 7

Fig.8. Burilada bajo la marca
de localidad de Zaragoza
Primera mitad del siglo XVI.
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Gerona de finales del siglo
XVy principios del siglo XVI.

Fig.10. Marca de localidad de
Barcelona en la transicion de
los siglos XV y XVI.

£

Fig.11. Marca de localidad
de Barcelona, usada con
variantes del siglo XV a la
primera mitad del XIX.

&

Fig.12. Marca de localidad de
Ledn. Finales del siglo XVII
principios del siglo

oS
Fig.13. Marca de localidad
de Cordoba. Hacia 1731.
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Marca de localidad

ta marca recoge la localidad en la que
la pieza ha sido ensayada y por lo tanto mar-
cada. Son muy numerosas las ciudades que
aparecen en la plateria y su nimero crece o
decrece coincidiendo sobre todo con el
ascenso o declive politico y econémico de
las mismas. Tienen estas marcas poblacio-
nes muy populosas y ricas como Barcelona,
Madrid o Sevilla, pero también otras mas
modestas como  Vich, Barbastro o
Azpeitia2, La marca de localidad es la mas
frecuente y a veces la tnica que pone el
marcador, esta marca puede ser de tres tipos:
toponimica, heraldica o mixta. Es necesario
precisar que aunque suele pervivir el tipo de
marca empleado en cada ciudad hay multi-
ples variaciones a lo largo del tiempo. Al
igual que en el caso de las marcas de marca-
dor o artifice no hay una regla sobre su
tamano, forma o lugar de ubicacion en la
pieza.

Marcas toponimicas

La marca toponimica de localidad con-
siste en el nombre de la misma o su abrevia-
tura, evidentemente el tipo de escritura ele-
gido depende de la época. En los tres ejem-
plos de marcas seleccionados encontramos
una sealada diferenciacion en la escritura
empleada. puesto que las dos primeras apa-
recen en letra gotica y la tercera nos resulta
mas familiar con unas capitales romanas. La
primera es la marca de la ciudad de Gerona
a fines del siglo XV y principios del XVI25
(figura 9), en ella podemos leer GE/RONA.
La segunda es la de Barcelona, en la que
aparece el nombre abreviado2® (figura 10),
en una sola linea BAR, esta marca es una de
las variantes del siglo XV que se us6 hasta
comienzos de la centuria siguiente. Por tlti-
mo la tercera también pertenece a la ciudad
de Barcelona y se dispone en dos lineas con
cruz en la superior (Cruz)/BAR?7 (figura 11),
esta es la marca utilizada con algunas varian-
tes desde el siglo XVI hasta la primera mitad
del XIX. Como podemos advertir en los
ejemplos, las escrituras antiguas en marcas
que ademas pueden ir semifrustras, natural-
mente dificultan su interpretacion, pero no
por ello dejan de ser frecuentes.

Marcas herdldicas

La marca heréldica de localidad consiste,
como su nombre indica, en el escudo de la
ciudad que puede aparecer completo, o tan
solo llevar alguno de los elementos que lo
configuran. De nuevo insistimos en las mar-
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cas frustras o semifrustras que en algunas
ocasiones imposibilitan la lectura de las mis-
mas. Esta frecuencia en su aparicion se
explica por el reiterado uso de los punzones
que a veces solo se cambian cuando las mar-
cas dejadas son absolutamente ilegibles.

Tampoco existe uniformidad en lo tocan-
te a tamafio o ubicacion de las mismas e
incluso es necesario saber que el mismo sim-
bolo heraldico puede ser compartido por
varias ciudades, asi que es obligado saber las
variantes de la misma localidad y también
conocer las de los otros lugares. Para ilustrar
esto hemos elegido tres ejemplos, de Leon,
Cordoba y Valladolid, y explicaremos de
manera aproximada qué ocurre con ellos.

Leén y Cordoba comparten como marca
de localidad el leon, que también se us6 en
Zaragoza y Orense, aunque esta figura herél-
dica no es igual en las cuatro ciudades.
Volviendo a nuestros ejemplos. observamos la
primera marca, que corresponde a la ciudad
de Leon (figura 12) y en ella aparece un leon
coronado y rampante hacia la izquierda.2® Esta
marca herdldica con sus variantes se mantuvo
en Leon desde el siglo XV al XIX.

La segunda marca es la de la ciudad de
Cardoba (figura 13). En ella aparece semi-
frustro un leon rampante a la derecha dentro
de un circulo dentado, en este caso se trata
de una variante del siglo XVIII?, pero
hemos de decir que también en Cérdoba los
leones “rampan™ a la izquierda en otros
periodos. Estos dos ejemplos abundan sobre
la necesidad de contemplar toda la informa-
cion posible para situar las piezas. puesto
que a veces la sola marca de localidad se
muestra insuficiente.

Sin embargo este no es el caso de la
marca de la ciudad de Valladolid, cuya
marca heréldica de tres, cuatro o cinco
gallardetes. segin las ¢épocas, resulta muy
facil de interpretar. EI problema es que la
marca vallisoletana no siempre fue asi, pues-
to que en distintos momentos, pudo tener un
castillo u otro tipo de escudo —el de Castilla
o ¢l de Castilla y Leon-: no obstante, cuando
aparecen los gallardetes indudablemente nos
indican su pertenencia a Valladolid y verlos
en una pieza facilita en gran manera su loca-
lizacion geografica. El ejemplo seleccionado
(figura 14). nos muestra la variante de tres
gallardetes situada muy cerca de la marca
del artifice VAL, quiza perteneciente al pla-
tero Juan de Valladolid3. También hemos de
sefialar una peculiaridad de la marca y es que
aparece semi oculta por una laminilla, ya que
sobre el marcaje va un escudo.
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Aprovechamos este ultimo ejemplo para
incidir en la idea de la enorme cantidad de ubi-
caciones que tiene el marcaje. ya que incluso
puede quedar totalmente oculto a la vista y es
(i ble cuando se d
una pieza. Es tarea, por tanto, del restaurador

Dentro de las marcas de marcador habria
de figurar un apartado dedicado a las marcas
cronologicas, es decir, marcas en las que
figura una datacion expresada generalmente
en 4, 3 o 2 cifras. Cuando éstas aparecen en
solitario son faciles de identificar, pero es

tomar nota y repi ir las marcas senaland
obviamente su lugar de ubicacion, asi como
toda la informacion a su alcance.

Marcas mixtas

Una marca mixta de localidad es la que
tiene un cardcter herdldico més el nombre de
la ciudad. abreviado o no. Como ejemplo
hemos tomado la de la ciudad de Sevilla
(figura 15). En esta marca podemos ver una
torre — la Giralda- de tres cuerpos con las
letras SE inscritas y fuera de la torre y como
base, las letras VILLAS3!. Esta marca aparece
semifrustra y a su lado se encuentra la buri-
lada. Variantes de la torre de la Giralda fue-
ron extensamente utilizadas desde el siglo
XV al XVIII, aunque como es frecuente, la
ciudad tiene otras variantes en las que apare-
ce solo la torre y muy a fines del XVIII surge
una nueva marca con el lema del escudo
sevillano NOSDO que serd la que se emplee
alo largo del siglo XIX y las primeras déca-
das del XX.

Marca personal de marcador

Esta es la marca que pone el marcador
cuando ejerce su oficio, no debe ser confun-
dida con la de artifice, aunque comparte
muchas de sus caracteristicas. Por supuesto
cada marcador tiene su propia marca y cada
marca puede tener variantes, esto hace que
haya una gran cantidad de marcas, muchas
de las cuales ya han sido interpretadas en las
publicaciones especializadas. aunque toda-
via quedan muchos datos por esclarecer.

Naturalmente continuamos dentro de una
gran diversidad en cuanto a formas, lineas y
ubicacion, asi podemos encontrarlas cuadra-
das. o elipticas i
te: en una, dos o tres lineas y situadas en ele-
mentos muy diversos de las piezas, pero en
general y sin que esto sea una regla, las mar-
cas del marcador suelen aparecer agrupa-
das2.

La forma mas simple de marca de marca-
dor es aquella en la que aparece el nombre
completo o abreviado del mismo. Como
ejemplo mostraremos la marca de Diego de
la Becerra (figura 16), marcador sevillano de
mediados del siglo XVI. Su apellido aparece
abreviado y con la libertad de grafia propia
del periodo: BZERA3,

muy frecuente que la 16 aparezca
incluida dentro de la marca personal de mar-
cador.

La marca cronolégica se refiere al afio en
que la pieza es marcada. Pero como para
marcar de manera actualizada el marcador
debia cambiar de punzon cada afio. es muy
frecuente que esto no suceda, y asi encontra-
mos marcas personales de marcador con cro-
noldgica que superan con creces el ano de la
cifra marcada o incluso abarcan todo el
periodo en el que el marcador ejercié su ofi-
cio. Con todo una marca de marcador con
cronoldgica facilita en gran manera la data-
cion de la pieza.

Como ejemplo mostramos dos marcas
personales de marcador con cronologica: la
primera es del marcador de la Villa de
Madrid Félix Leonardo de Nieva (figura
17), la marca se dispone en tres lincas
S4/NIE/VA. Nieva ejercio su cargo en distin-
tos aiios del siglo XVIII, en concreto esta
marca corresponde a 1754 y la utilizo hasta
1762 3. Al lado aparece la marca de locali-
dad de Madrid Villa - escudo coronado con
osa y madroiio-, a la que dedicaremos una
especial atencion en las paginas siguientes.
La segunda marca personal seleccionada es
la del marcador cordobés Francisco Alonso
del Castillo y lleva cronolégica de 1731
(figura 18). Aparece en tres lineas:
CAST/LLOD/1731, en este caso las cifras
aparecen semifrustras3s.

El tltimo tipo de marca personal de mar-
cador es aquella que es una figura: flor, jaba-
. gallo, etc. Estas marcas son dificiles de
identificar a menos que aparezca documen-
tacion que aclare el nombre del marcador en
cuestion, como ejemplo mostramos la de un
desconocido marcador barcelonés que actud
en el siglo XIX (figura 19). La marca mues-
tra un gallo de perfil derecho dentro de una
huella ochavada. 3

El caso singular de Madrid3?

La singularidad de la Villa estriba en que
existen hasta 1765 dos marcas distintas de
localidad. Esto se debe a que Madrid. como
Villa y Corte, tenia dos marcadores distil
tos? con sus oficinas respectivas®®. Uno era
el marcador de Villa nombrado por el
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Fig.14. Marca de localidad
de Valladolid y la marca de
artifice VAL atribuida a Juan
de Valladolid. Comienzos
del siglo XVI.

Fig.15. Marca de localidad
de Sevilla. Mediados del siglo
XVI. A su lado aparece la
burilada.

| Frrra}

16. Marca personal del
marcador sevillano Diego de
la Becerra. Mediados del
siglo XVI. A su lado aparece
la burilada.

ig.17. Marca personal del
marcador de Villa de Madrid,
Félix Leonardo de Nieva,
aparece bajo cronologica 54.
Esta marca fue utilizada por
el marcador desde 1754 a
1762. A la derecha se encuen-
tra la marca de localidad de
Madrid Villa.
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Fig.18. Marca personal del
marcador cordobés Francisco
Alonso del Castillo sobre
cronologica 1731.

Fig.19. Marca de un
desconocido marcador
barcelonés de mediados del
siglo XIX. En la marca
aparece un gallo de

perfil derecho.

Fig.20. Marca de Corte.
Variante del Toison.
Comienzos del siglo XVII.

Fig.21. Marca de Madrid
Corte. Variante de castillo
coronado. Hacia 1669.
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Ayuntamiento, y otro era el marcador de
Corte nombrado por el rey. Ambos tenian las
mismas funciones, poderes y resp i
des y los plateros madrilefios o afincados en
Madrid podian acudir indistintamente a cual-
quiera de ellos para garantizar la ley del
metal de sus piezas. Esta duplicidad en el
cargo trae aparejada una duplicidad de mar-
cas, una para la Villa y otra para la Corte.
Esta situacion que complica la asignacion de
las pi . terminard mediante una real orde-
nanza de Carlos 11l de 1765 que reunird
ambos cargos en una sola oficina, lo que pro-
vocard que todas las piezas se marquen por
los dos.

Pero quiza la mejor manera de abordar
las marcas de localidad de Madrid es anali-
zar los tipos dividiéndolos en Villa. Corte y
marcaje posterior a 1765.

Marecas de Villa

La marca de localidad de Madrid- Villa,
permaneci6 similar desde el siglo XVI a
1765. Se trata de una marca heréldica con el
escudo coronado con el motivo de la osa y el
madrofio. Su tamafio puede variar y por
supuesto su lugar de ubicacion, pero es una
marca facilmente identificable. El ejemplo
seleccionado, perteneciente a una pieza del
siglo XVIII (ver figura 17), nos muestra cla-
ramente todos los elementos que conforman
la marca®), Aunque pueden aparecer distin-
tas variantes en la corona u ocasionalmente
la introduccion de una cronologica en la
parte inferior, es a nuestro juicio una de las
marcas mas sencillas y a la vez mas frecuen-
tes que podra encontrar un restaurador. Su
frecuencia se debe al alto nimero de plateros
de plata de la Villa que recibieron encargos
de casi todos los puntos de la peninsula.

Por supuesto es una marca puesta por el
marcador y en un marcaje completo debe ir
acompanada de la burilada, marca personal
de marcador y la de artifice.

Marcas de Corte

La marca y el marcador de Corte no
depende de ninguna ciudad. sino que se sitia
donde esta la Corte. Como en Madrid se
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La marca de Corte nos ofrece tres varian-
tes principales: la primera es la utilizada en
el siglo XVI y primeras décadas del XVII.
hasta 1640. aunque en los afios 50 (1651-
1659) se vuelve ocasionalmente a ella. En
esta marca*! aparece representado el toison
de oro (figura 20). Esta marca se refiere a la
orden del Toison*> y el gran maestre de la
orden fue y es el rey de Espaiia, es por tanto,
de todas las marcas de Corte. la que mas cla-
ramente se relaciona con la institucion regia
desde el punto de vista de la iconografia
herdldica. También fue la marca que se usé
en Valladolid en los primeros afios del XVII.
como hemos visto, y por este motivo existen
algunas piezas que son dificiles de situar
geograficamente.

La segunda variante de la marca de Corte
es la empleada desde 1640 a 1762. con la
salvedad de los afios 50 del siglo XVII en los
que se usa el toison. Se trata de una marca
heraldica en la que aparece un castillo.
Como ejemplo (figura 21) tenemos una
marca®3 de Corte de hacia 1669 en la que
aparece el castillo almenado y coronado.
Hay distintas pequeias variaciones en el tipo
de castillo o si ¢ste aparece coronado o no.
La marca se usa hasta 1762 cuando aparece
una tercera variante.

La tercera marca de Corte es una marca
nueva obra del marcador de Corte Eugenio
Melcon*. La nueva marca®® es un M coro-
nada sobre cronologica 62 (figura 22). Es sin
embargo una marca “fija”, puesto que pare-
ce que fue usada entre 1762 y 1765. A partir
de esta tltima fecha termina la duplicidad de
marcas de Villa y Corte y comienza un
nuevo periodo en el marcaje madrileno.

Marcas de Madrid de 1765 a 1934

La ya mencionada ordenanza de Carlos
111 de 1765 provoco el cambio del sistema de
marcaje de la ciudad. Este sistema tuvo un
gran éxito y permanecio inalterado hasta el
siglo XX. cuando cambio otra vez*. El
nuevo marcaje de Madrid desde 1765 com-
prende en realidad dos marcas que se ponen
a la vez: escudo coronado de osa y madrofio
sobre cronoldgica en dos cifras y castillo

sento desde 1561, izando se afirma
que la marca de Corte ubica la pieza que la
Ileva en esta poblacion. Esta afirmacion es
correcta siempre que tengamos en cuenta
que durante unos breves afos, desde 1601 a
1606, la Corte se trasladé a Valladolid, y
naturalmente las piezas marcadas por el mar-
cador de Corte en estos afios fueron realiza-
das en esta dltima ciudad.

sobre cr gica en dos cifras
(figura 23). Esta marca*’. o mejor dicho esta
doble marca termina con la marca personal
de marcador que ya no se utilizard en
Madrid.

También es obligado precisar que la cro-
noldgica cambia cada afio y se sitiia bajo las
marcas de Corte y Villa, esto hace que el

lor renueve 1 sus
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Esta practica fue seguida por otras ciudad
en el siglo XVIII*. En teoria la disposicion
de las marcas de Corte y Villa quedaba esta-
blecida de la siguiente manera: alineacion de
tres marcas, ocupando las dos de Madrid los
extremos y en el centro la personal del artifi-
ce platero (figura 24). en el ejemplo vemos
el marcaje® de una pieza de 1794 realizada
por Juan Martinez, con la marca personal del
platero J/MRNZ entre las dos de la locali-
dad de Madrid. Aunque esta disposicion no
siempre fue seguida, es indudable que el
nuevo sistema nos da una precisa ubicacion

geografica y cronologica de la obra.

Después de dedicar las paginas anteriores
al marcaje historico que es sin duda el mas
rico y complejo, es necesario hacer al menos
una referencia a lo ocurrido en el siglo XX
para completar el tema del marcaje.

Marcas desde 1934 a 1985

Como hemos visto en parrafos anterio-
res, en 1934 y 1935 hay una nueva legis
cién que viene a sustituir a la anterior.

fruto més importante es la ya conocida desa-
paricion de la figura del marcador y del anti-
guo sistema de marcaje que ahora se simpli-
ficard. Desde 1934 a 1985 la pureza del
metal quedara validada mediante una marca
en la que figura una llave con la letra AG
inscrita en ella (figura 25), esta marca
garantiza una ley de plata no inferior a 500

sta marca estda dentro del nuevo
Reglamento de Metal 0 depen-
diente de la antigua Direccion de Industria y
sus Jefaturas delegadas y en ella se regulan
también las marcas del platino y el oro asi
como las marcas de exportacion que deben
llevar las piezas destinadas al comercio exte-
rior. Las marcas de garantia del oro y el pla-
tino consisten en una llave igual a la de la
plata pero con las letras inscritas AU y PT
respectivamente. En cuanto a las marcas des-
tinadas a la exportacion y que igualmente
garantizan una pureza no inferior a 500 milé-
simas del metal precioso en la aleacion son
como siguen: AG escudo de Espaia e inicial
de la localidad del laboratorio que ensaya en
el caso de la plata; AU, escudo de Espafa e
inicial de la localidad del laboratorio que
ensaya en el caso del oro: y el mismo tipo de
marcaje a excepeion de las letras PT para el
platino.

El ejemplo que elegimos como marca de
exportacion es para la plata y de la localidad
de Madrid (figura 26). pero existen obvia-

es Preciosos

mente otras localidades donde también hay
laboratorio oficial, como el listado no es
demasiado extenso lo anotaremos como ele-
mento de referencia:

B Barcelona

CO Cérdoba

PM Palma de Mallorca
SS San Sebas
BI Bilbao
GR Granada
SA Salamanca
V Valencia

C Coruia

M Madrid

SE Sevilla

Z Zaragoza

De igual manera en 1934 se legisla sobre
las marcas de artifice que solo podian usarse
si previamente habian sido inscritas en el
Archivo del Registro de la Propiedad
Industrial. Como vemos se trata de un siste-
ma de marcaje moderno muy similar al que
rige actualmente la fabricacion y comercio
de metales preciosos.

Otras marcas e inscripeiones

No podemos abandonar este trabajo sin
hacer una breve mencion a otro tipo de el
mentos que aparecen en las piezas. Nos refe-
rimos a las abundantes inscripciones y mar-
cas de propiedad que llevan muchas obras.

Las inscripciones aparecen con regular

dad en las piezas, con mucha frecuencia se
tratan de inscripciones de donacion, sobre
todo en piezas eclesiasticas, en las que sue-
len figurar el nombre del donante y la fecha
y lugar de donacion. Por supuesto una ins-
cripeion tampoco debe “tocarse™ al restaurar
una pieza, sino que bien al contrario ha de
ser transcrita y debe ser cuidada por tratarse
de una fuente de informacion importante.
ademas de conformar el valor historico de la
obra.

No obstante siempre es necesario tener
presente que la fecha y lugar de donacién no
tienen por qué ser los del momento y locali-
dad de realizacion de la pieza. pues las ins-
cripciones pueden realizarse. como bien
sabemos, a lo largo del tiempo. Una inscrip-
cién es siempre un argumento de peso a la
hora de documentar una pieza, pero si se
sigue al pie de la letra sin tener en cuenta
otros elementos mas fieles como el marcaj
es facil cometer graves errores que no hacen
mas que confundir los datos sobre la obra.

* ESTUDIO HISTORICO

22. Marca de Madrid
Corte. Variante de M
coronada sobre cronoligica
62. 1762-1765.

Fig.
Villa y Corte. 1788.

Fig. 24. Marcas de Madrid
Villa y Corte y del platero
Juan Martinez. 1794

Fig, 25. Marca de garantia de la
ley de la plata de 1934 a 1985.

Fig. 26. Marca espaiiola
de garantia de ley para la
exportacion de piezas de
plata. De 1934 a 1985.
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27, Iniciales
de /v/'uplmlud JToFT

al lado de la marca de
localidad de Logroio v del
platero V. Val. Siglo XIX.

Fig. 28. Jarro de pico.
Plata sobredorada. Sevilla.
Hacia 1575/95.

Fig 29, Jarvo de pico.
1576/95 Marca de localidad
de Sevilla (aparece invertida)
v marca personal o/XAL,
quiza del platero Cristobal
Lapez
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En numerosas ocasiones la inscripcion y
fecha no se corresponden al momento de
realizacién de la pieza. sino que con fre-
cuencia se refiere al pago de los aderezos y
adecentamiento de la misma, que fueron rea-
lizados en momentos o siglos posteriores a
su ejecucion. Este tipo de inscripciones se
refiere a las intervenciones sobre la pieza. no
a su creacion, y asi suelen aparecer refleja-
das en la documentacion historica de la
obras!,

El otro punto que nos queda por tratar es
el de las marcas de propiedad, que a pesar
del término que hemos elegido pueden adop-
tar multiples formas. A veces son simple-
mente inscripciones mandadas hacer por el
duefio de la obra en una época determinada,
En este caso es obligado tener el mismo cui-
dado y prevencion que en el caso de las ins-
cripciones de donacion puesto que aportan
mucha informacion pero también pueden lle-
var a engafio.

Las marcas de propiedad pueden ser en
realidad escudos, y no son propiamente mar-
cas, sino que se trata de una seia heraldica
que puede formar parte de la decoracion de
la pieza o bien estar grabada en algin lugar
de la misma. Este tipo de grabados o releva-
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les JT o FT —segun la lectura que hagamos-,
se hallan cerca de la marca de localidad de
Logrofio y del platero V.Val52.

La falta de claridad de las iniciales es una
constante, de ahi que en el ejemplo seleccio-
nado la primera letra sea de dificil lectura y
sirve como muestra para ilustrar como la
ornamentacion de las iniciales, que es una de
las caracteristicas consustanciales a este tipo
de elementos, muy a menudo contribuyen a
la confusién de los datos en vez de a su cla-
ridad. Al igual que con los otros elementos
analizados en este epigrafe, es tarea del res-
taurador respetar estas iniciales y extraer de
ellas la maxima informacion posible en rela-
cion con la pieza o piezas a intervenir.

Los remarcajes

Hemos dejado como dltimo capitulo el
tema del remarcaje, practica que se da en la
plateria y que merece al menos una resefa.
Como su nombre indica remarcar una pieza
es volverla a marcar de nuevo. Esta accion
responde a distintas razones pero todas ellas
tiene en comin el deseo de garantizar nue-
vamente la ley del metal con el que estd
hecha la obra.

En i el remarcaje

dos heraldicos pueden haber sido realizad

de manera contemporanea a la pieza o con
posterioridad y suelen ser frecuentes en los
tipos de plata civil. Naturalmente su ident
cacion solo es posible mediante consulta a
un repertorio o diccionario herdldico, y a
veces tan solo se puede realizar una mera
descripeion sin identificacion. Con todo. los
escudos y decoraciones heraldicas aun reali-
zados con posterioridad a la obra y quiza
desconocidos para el restaurador, tampoco

aparece en piezas de manufactura extranjera,
que una vez en Espaiia se llevan a la oficina
del marcador para garantizar su pureza,
quizd con el deseo de ponerlas en circulacion
en el mercado espafiol. Obviamente puede
tratarse de piezas anteriores a las marcas
espafiolas, y muchas veces estas obras ya lle-
van sus propias marcas’3 que corresponden
al momento de su manufactura. Por supues-
to el tratamiento de todas las marcas debe ser
y es tarea del restaurador no

pueden ser dos en una
puesto que su supresion desvirtia la obra
sobre la que se interviene.

Otro tipo de sefales de propiedad son las
iniciales o anagramas onomasticos grabados.
Se trata de algo muy frecuente sobre todo en
la plateria de caracter civil. Estas iniciales
pueden ponerse en cualquier lugar de la
pieza, aunque de manera recurrente y segin
la obra y el momento pueden colocarse en
lugares muy visibles formando parte de la
decoracion. Esto es algo que ocurre fre-
cuentemente con los cubiertos en los que las
iniciales acaban por convertirse en un moti-
vo ornamental. En otros casos se colocan las
iniciales cerca de las marcas puestas por el
marcador y el platero. Asi es el ejemplo
seleccionado (figura 27), se trata de una taza
y plato decimonénicos en los que las inicia-

degradarlas con limpiezas excesivas o
recompuestos que supongan una agresion a
las mismas.

También aparece el remarcaje en piezas
espafiolas. esto podria obedecer a dos razo-
nes principalmente. primer lugar se
encuentran las piezas de plata antiguas que
bien no fueron marcadas en su momento,
algo que ya ha sido expuesto a lo largo del
trabajo, o bien que han perdido las marcas al
estar éstas en alguna parte movil o que ha
sido cambiada de la obra. Esta ausencia del
marcaje original hard que en el futuro la
pieza se marque, sobre todo si ha de conver-
tirse en objeto de comercio.

esto no es un
remarcaje, puesto que las marcas originales
no estan, pero debe de ser tratado con la
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misma prevencion que si de un remarcaje se
tratara, puesto que las marcas nuevas que
exhiben las piezas corresponden con seguri-
dad a una época posterior a su realizacion y
con mucha probabilidad a una localidad dis-
tinta a la del lugar de su ejecucion. La dispa-
ridad que a menudo ofrecen obra y marcaje
se deben a esta cuestion, y solo los criterios
estilisticos sirven para datar la obra, siendo
las nuevas marcas un componente historico
que no aporta informacion real sobre la cre-
acion de la misma.

La segunda razon por la que se remarcan
piezas espaiiolas previ d
entra dentro del campo de la legitimidad de
la ley del metal. Son piezas antiguas, que
puestas de nuevo en circulacion requieren la
garantia de pureza por parte, en muchas oca-
siones, de sus nuevos duefios. Estas piezas
son llevadas a la oficina del marcador que
una vez ha garantizado la ley de la plata pone
las marcas que le corresponden, es decir,
localidad y personal de marcador si es que la
usa.

Como ejemplo de esto, mostraremos el
caso de un magnifico jarro de pico sevilla-
no™ de fines del siglo XVI (figura 28). Estos
Jjarros son de una enorme calidad y son un
tipo de pieza que desaparece en el siglo
XVIIL El jarro lleva marca de la localidad de
Sevilla, con una variante empleada a fines
del XVI'y marca personal de artifice o mar-
cador, quiza de Cristobal Lopez: asi pode-
mos ver una marca semifrustra con la torre
de la Giralda — en la figura aparece inverti-
da- y la marca personal o/XAL (figura 29).

El marcaje es por tanto completo, no obs-
tante tenemos un segundo grupo de marcas
que nos indican su remarcaje en Madrid a
comienzos del siglo XVIII por parte del mar-
cador de Villa Juan Mufioz. De esta forma
aparece un segundo grupo de marcas (figu-
ras 30 y 31) con el escudo de la Villa de

Notas al texto

Madrid y la marca personal bajo cronologica
1712/MVNOZ. Juan Mufioz utilizé esa
misma variante entre 1712y 1716, asi que en
esos afios es cuando el jarro vuelve a ser
marcado. Todas las marcas aparecen agrupa-
das en un lugar muy visible (figura 32) justo
bajo la boca de la pieza.

Como vemos el remarcaje es bastante
frecuente y requiere un cuidado especial a la
hora de su tratamiento historico, aunque
desde el punto de vista de la restauracion,
todas las marcas mas alla de su antigiiedad o
legibilidad se han de tratar de la misma res-
petuosa manera.

Conclusion

A lo largo de todo el trabajo no hemos
hecho sino esbozar uno de los principales
problemas del arte de la plateria de plata que
es la ley del metal y su marcaje. Son
muchos los asuntos que se quedan sin plan-
tear, desde la terminologia hasta los princi-
pales tipos de piezas. que quiza pudieran
tener cabida en futuros nimeros de esta
publicacion. Sin embargo, las marcas son
de primordial interés en la restauracion
puesto que su pequeiicz y el desconoci-
miento sobre ellas que existe, han llevado
en muchas ocasiones a su deterioro o pérdi-
da. Un elemento que datase e incluso diera
la autoria sobre una pintura, una escultura,
un libro iluminado o un instrumento musi-
cal por poner algin ejemplo, seria tratado
con el mayor de los respetos e investigado
en aras de completar la informacion sobre
la obra, no obstante las marcas no siempre
han sido tratadas de este modo. Esperemos
que este articulo sirva de ayuda a todos los
profesionales que trabajen con plateria
directa o indirectamente y se evite asi algu-
na de las agresiones que han podido tener
en el pasado las piezas de plata.

menes para obtener el ttulo de ma
sismo de unos en la faculiad de |
Ver Maltese. C. (Coord.): Las técnicas artisticas, C

Los plateros de plata y los plateros de oro pertenecian a una misma
stro. En ocasiones hubo prohibicion expresa de lo que hoy llamariamos intru-
otros para la que no estaban aprobados.
edra, 1990, p.163 y ss.

El oro es un metal resistente a la accion del alcohol y los

orporacion pero realizaban diferentes exi-

los. por el contrario es atacado por los halogenos

y sus derivados. Tiene una temperatura de fundido de 1063°C.

Como ejemplo actual mencionaremos el caso de Gran Bretafia donde existen legalmente cuatro tipos de oro: Oro

de 9 quilates (corresponde a 375 milésimas de oro en a aleacion), Oro de 14 quilates ( 585 milésimas), Oro de
18 quilates (750 milésimas) y Oro de 22 quilates (916.6 milésimas).

Ley 17/1985 de 1 de julio.
Segiin el Extracto de las Disposi
para ¢l oro:
Primera Ley: de 750 mil
al metal del objeto de que
Segunda Ley: de 585 milés

trate.
simas que se llamard “Oro de Segunda Ley

iones oficiales sobre la industria y el comercio de metales preciosos se establece

que se llamard “Primera Ley™, tnica que da derecho a denominar “oro de ley™

)

* ESTUDIO HISTORICO

Fig. 30. Jarro de pico,
1575/95. Marca de Madrid
Villa, 1712-1716.

Fig. 31. Jarro de pico,
1575/95. Marca personal del
marcador Juan Mukoz bajo

cronoldgica 1712. 1712-1716.

Visasse

Fig. 32. Jarro de pico,
1575/95. Ubicacion
de las marcas.
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Ningin metalde ley infeior  las indicadas deberd venderse como platino, oro o plata. (...)
Todos los objetos hechos con metales preciosos de las leyes das llevarin dos punzones: uno con la marca
del xubr.cnm.. es de produccion nacional, o la del importador si es de fabricacion extranjera, y atro oficial de
warantia, indicador de la ley del metal, puesto por el Estado, que es quién garantiza al piblico dicha composi-
cion. (...

Las marcas para ¢l oro serdl
La primera ley, de 750 milésimas de oro de ley. una clipse con el eje mayor horizontal, que levard marcado en
su interior una cabeza de leon visto de perfil y en la parte izquierda llevara grabado el distintivo del laboratorio
que haya efectuado el ensayo.
Segunda ley. de 585 milésimas, u oro de segunda calidad: la marca punzon serd un rectingulo con el lado mayor
vertical, en cuyo interior llevard un castillo con tres almenas y en la parte izquierda grabado el nimero o dis-
tintivo del laboratorio que efectie el ensayo.
Texto recogido en Fernandez. A., Munoa, R. y Rabasco. Iz Enciclopedia de la plata espaiola y virreinal ame-
ricana, Madrid, 1985, pp. 45.
El punto de fission de la plata es de 962°
En el 80 % de los casos la plata aparece en aleacion, aunque también puede encontrarse en estado fibre como
paitas o granos cristalizados. Sobre este tema, ver Malte
Volvemos de nuevo sobre Gran Bretana, donde existen actualmente dos tipos de plata legisladas: Plata Sterling
con un porcentaje de 925 milésimas en la aleacion y plata Britannia (9584 milésim ema de marcaje
de la plateria de plata britdnico es especialmente rico y completo, en ¢l ya hay legislacion y marcas de la ciudad
de Londres desde 1300 y marcas cronologicas en la misma ciudad a partir de1478-79, También hay algunas pie
7as marcadas, pero sin continuidad realizadas a lo largo del siglo X111
Sobre ¢l marcaje britanico hay numerosas publicaciones, como ejemplo anotamos la siguiente: PICKFORD, 1.
+ Jackson’s-Hallmarks. English, Scotish. Irish Silver & Gold Marks from 1300 1o the Present Day, Suffolk,
Antique Collectors Club Lid.. 1992
Ley 17/1985 de 1 de julio.
giin ¢l Extracto de las Disposi
blece para la plata:
Primera Ley: de 915 milésimas que se llamard “Plata de Primera Ley
Segunda Ley: de 750 milésimas que se llamara “Plata de Segunda Ley™. (...

4 absolutamente prohibido el uso de cualquier expresion o nombre comercial

" “oro™ 0 “plata”, de no ser para designar los objetos g

5" “dorados™ o “chapeados ales preciosos solo s
caso se pueda emplear sustantivamente ¢l nombre del metal, esto es, las palabras “oro”,
Para la plata las marcas serdn las siguientes:
Primera Ley, de 915 milésimas de plata de ley, una elipse con el eje mayor vertical, en cuyo interior llevard ¢l
pentigono estrellado y en la parte superior el niimero o e distintivo del laboratorio que haya efectuado el ensa-

iones oficiales sobre la industria y ¢l comercio de metales preciosos se esta-

e niren (s palsbras “pl-

articulos “pla-
pero sin que en ningiin
plata” o “platino™(

Yo
Seeunda Ley, de 750 milésimas, o plata de segunda, un rectingulo con el lado mayor horizontal, con un come-
taen el centro, en cuya parte superior llevari un simbolo o nimero correspondiente al laboratorio que haya efec-
tuado en el ensayo.

Fuera del punzén oficial quedan también prohibid:
dineros u otras.

Los articulos fabricados en Espana, destinados a ka exportacion. en que entren metales preciosos de cualquier
ley no inferior a 500 milésimas se marcardn o punzonardn oficialmente con un escudo de Espaiia cuartelado que
lleve a su izquierda los simbolos quimicos del metal “Pt” (platino), “Au” (or). “Ag” (plata), y a la derecha la
contraseia del laboratorio donde se haya hecho el ensayo.

Recogido en Fernindez, A.. Munoa, R. y Rabasco, J: Enciclopedia.... op. cit.. pp. 45.

A pesar del amplio y popular uso de la palabra punzon como sindnimo de marca, es necesario precisar que el
punzon es el instrumento con el que se hace la marca. Asi queda definido en su tercera acepeion en el
Diccionario de la Lengua Espaola como instrumento de acero durisimo. de forma cilindrica o prismtica, que
en la boca tiene de realce una figura, la cual, hincada por presion o percusion, queda impresa en el troquel de
las monedas, medallas, botones u oiras piezas semejantes. Diccionario de la Lengua Espafiola, Real Academia
de la Lengua, 21 ed, Madrid, 1992,

Tanto en el eino de Aragon como en e de Casil s conservan pas marcadas desde el siglo XIN:
El marcaje de artifice y el de marcador gozan del dudoso p su jidad. por ello es obligad

decer aqui el esfuerzo de don José Manuel Cruz Valdovinos, que con sus ingentes conocimientos sobre plaicia
logro aclarar muchas cuestiones en los cursos de doctorado que impartio en la Universidad Complutense de
Madrid a los cuales tye la oportunidad de asistir: Aspectos socioligicos de la plateria madrilena: Los
Habsburgos (1990-1991) y Aspectos sociolégicos de la plateria madrilena: Los Borbones (1992-1993).
La marca de Fernando de Soto aparece reproducida en Cruz Valdovinos, . M.: Plateria en la época de los R
Catilicos, Catilogo de la Exposicion celebrada en la Fundacion Central Hispano en Madrid en 1992, pp. 25. F:
una marca que aparece en un edliz datado hacia 1490.

La marca del artifice Juan aparcce reproducida en la publicacion anterior en la pp.
probablemente a 1499, que también lleva marca de la localidad de Valladolid.

La marca de Joaquin Gonzdlez esti reproducida en Cruz Valdovinos. J.M.: Cinco Siglos de Plateria Sevillana.
Catilogo de la Exposicion celebrada en el Monasterio de San Clemente de Sevilla en 1992, pp. 200. La marc:
aparece repetida en una escribania con marca también de la ciudad de Sevilla y es una pieza datada hacia 1800.
Son muy frecuentes en el marcaje la aparicion de puntos, cruces o algin signo herdldico como en este caso.

A partir de 1935 (Ley del 29 de agosto) la funcion del marcador serd realizada por un ingeniero industrial y no
por un platero con ese cargo.

is las indicaciones numéricas de ley en milésimas, quilates,

es

. en un portapaz anterior
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Desde la época medieval a la contempordnea la ley de la plata se hallaba fijada en dineros y grang
un sistema de porcentaje complejo que fue sustituido por el sistema de milésimas en el siglo XX.
Quilatador de la plata, oro y piedras, compuesto por Juan de Arfe, d fac. de la obra impresa en Valladolid por
Alonso y Dicgo Fernindez de Cordova, ao MDLXXIL Valencia, Servicio de Reproduccion de Libros, 1985.
Los objetivos de este articulo impide dedicar mas tiempo a la diferenciacion entre ensayador, contraste y mar-
cador. Pero es necesario precisar que segiin las ciudades o reinos y la época los tres cargos fueron uno solo o
bien distintos, aunque a veces ejercidos por la misma persona. Frecuentemente los tres téminos se emplean
como sinnimos, aunque propiamente no lo sean.

La burilada elegida como cjemplo se encuentra en ¢l interior del pie de un eiliz, realizado en Zaragoza en la pri-
mera mitad del siglo XVI. Aparcee recogido en Cruz Valdovinos, JM.: Plateria en la época de los Reves
Catdlicos, op.it.. pp. 62.

Asi aparece narrado en el Quilatador... op. cit. Capitulo 1111, De como se ensava la plata.
La palabra hechura es la utilizada normalmente para referirse a la manufactura de las obras
Como repertorio de marcas es preciso consultar: Femnindez, A.. Munoa, R y Rabasco. 1 op. cit. yde los mis
mos autores: Marcas de la plata espanola y virreinal, Madrid, 1992. En el caso de la plateria hispanoamerica-
na de la que 10 10 son les las publicaciones de Cristina Estei
Martin, en especial la ttulada Marcas de plateria Hispanoamericana. Siglos XVI al XX, Madrid. 1992.

Esta marca se repite en la caja interior y en la base de la caja de una caja con pie realizada en la transicion de
los siglos XV y XV1. Cruz Valdovinos, JM.: Plateria en la época de los Rexes Catdlicos. op. cit... pp 107.
Idem, pp. 108. La marca de Barcelona se repite en la tapa de la caja y en el pie de una caja con pie, datada hacia
1500.

Cruz Valdovinos, JM.: Catdlogo de la plateria. Museo Arqueoldgico Nacional, Madrid, 1982...pp. 201. La marca
aparece en el interior del pic de unos candeleros realizados por Jacint Carreras hacia 1840-1850.

La marca esti reproducida en Femdndez. Munoa y Rabasco: Enciclopedia.... op. cit. pp.145. Pertenece a una
pixide u hostiario realizado en la transicion de los siglos XVI1y XVIII.

La marca aparcee reproducida en Valverde, M. y Rodriguez, M*).; Plateria cordobesa, Cordoba, 1994, pp.118.
La marca se halla en un frontal de altar. realizado en 1731 por el platero Juan Sanchez Izquierdo. La marca forma
parte de un marcaje al que corresponde también a figura 18, que es la marea del marcador Del Castillo sobre
cronoligica.

Marcas reproducidas en Cruz Valdovinos, JM.: Plateria en la época de los Reves Catlicos. op. cit. pp. 7. La
marea aparece en el pie de un caliz datado a comienzos del siglo XVI.

Marca reproducida en Cruz Valdovinos J.M.: Cinco Siglos de Plateria Sevillana... op. cit. pp. 43. La marca apa-
rece en un hostiario realizado por ¢l platero Juan Maldonado hacia 1555/1559. Al lado de esta marca aparece
burilada, marca personal del marcador Dicgo de la Becerra y marca del artifice. Todas se encuentran en la base
de la pieza.

La experiencia directa con las piczas de plata es la que nos mueve a mencionar esta cuestion, aunque es obligado
citar las frecuentes obras con las que hemos trabajado en las que no aparecen agrupadas las marcas de marcador.
Marca reproducida en Cruz Valdovinos, J.M.: Cinco Siglos de Plateria Sevillana... op. cit. pp. 43. La marca apa-
rece en un hostiario realizado por el platero Juan Maldonado hacia 1555/1559. Al lado de esta marca aparece
burilada, marca de la localidad de Sevilla y marca del artifice. Todas s encuentran en la base de la pieza. Forma
parte del marcaje reproducido en las figuras 15y 16.

La marca aparece reproducida en Fernandez, Munoa y Rabasco: Enciclopedia... op. cit. pp.157. Estd en un plato
del que no conocemos el artifice. EI marcaje se completa con la marca de localidad de Madrid Villa (figura 20).
La marca aparece reproducida en Valverde, M. y Rodriguez, M1.: Plateria cordobesa, op.cit.. pp.118. La marca
Se halla en un frontal de altar, realizado en 1731 por el platero Juan Sanchez Izquierdo. Forma parte del marca-
je al que también pertenece la figura 13.

Cruz Valdovinos, .M.; Catilogo de la plateria. Museo Arqueoligico Nacional. op.cit.. pp. 201. La marca apa-
rece en ¢l interior del pie de unos candeleros realizados por Jacint Carreras hacia 1840-1850, lleva también
marca de la localidad de Barcelona (figura 11).

7 Gran parte de lo que se verd en este capitulo, como también en los anteriores, es fruto del trabajo docente

desarrollado por la autora en los afos 1991 4 1994,
Por supuesto nos referimos a dos marcadores de plata, puesto que de oro también habia otros dos.

La organizacion de los plateros de Madrid es muy compleja, puesto que eran muy numerosos los que teni
obrador abierto en la capital del reino. Su estructura ha sido exhaustivamente recogida por Cruz Valdovinos,
M. Organiz udio historico-artistico, Madrid, 1978,

La marca aparece reproducida en Fernindez, Munoa y Rabasco: Enciclopedia.... op. cit. pp.157. Esté en un plato
del que no conocemos el artifice. EI marcaje se completa con la marca del marcador Nieva de 1754-1762
Esta marca también esti reproducida en Fernindez, Munoa y Rabasco: Enciclopedia.... op.
en una fuente de comienzos del siglo XVIL.

La Orden del Toisén fue fundada por Felipe ¢l Bueno en 1430 en Bruja
heredada por los reyes de Espaia. EI Toison (palabra francesa que significa vellon) se relaciona con la leyenda
griega de Jason y los Argonautas y en un s i a

jan

i6n corporativa de los plateros madrilenos.

1998. N* 157: Toisén de Oro. llamado de Carlos V. El catilogo de esta pieza. aungue moderna. incluye el ori-
gen de la orden.

Dibujo que copia la reproduccion de la marca de un copén con inscripeion cronologica de 1669 Aparece en
Fernindez, Munoa y Rabasco: Enciclopedia..., op. cit. pp.
Eugenio Melcon tiene actividad documentada desde 17601 1 783. En su marca como marcador también usa cro-
L/CON. Parece que no vari de punzén y por [0 tanto es una marca que corresponde a tres

* ESTUDIO HISTORICO
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s Dvhujuqutum
Melcon. en Ferndndez. Munoa y Raba
4 La Ley de 1934 de
de los Metales Preciosos. S

T reproduccion de la marca de unas vinajera
clopedia...
29 de eneroy la Ley de 1935 de 29 de agosto
i n ya hemos visto, la figura del marcador queda suprimida. asumiendo su labor

ARACELI FERNANDEZ RECIO

en las que también aparece la marea de Eugenio
op. cit. pp.159.
serin las bases legales para el Reglamento

un ingenicra industrial y también se suprime expresamente la burilada.
47 La marca reproducida es de 1788 y se halla en una cuberteria, recogida en Fernindez, Munoa y Rabasco:

Enciclopedia....

son imprescindibles
Historia de las Ar
Valdovinos: .M
9 Mare
50 Las leyes de la 11 Rej
laley de los meta % e i
v ordenanzas de estos
1881. 20 de agosto:
Septiembre de 1910.
Munoa y Rabasco: Enciclopedia....
Este pi
campo. A v
el tema. pero en ocasior
cia recogidos en los |
damente éstos no son siempre de ficil acceso.

2 Marcas reproducidas en

dginas es
Aplicada e Industriales en

obre las distint

mendable
on silver; Pari
S Lapieza

ografia

referimos por cjemplo a Cordoba (1768), Valladolid (1775) y Salamanca (1780). Sobre plateri
BAY

’/ulur ia en Las Artes Decorativas en

iblica de 1934 y 1935 (ver nota 46) vienen a culminar un proceso de legis
1 abundante en los siglos XIX y comienzos del

825, 18 de octubre; 1842, 3 de marzo; 1852,

I'|> leyes dul Titulo X del libro IX de la Novisima Recopilacion. la Real Orden de 28 de
garantias y purcza de las aleaciones es preciso consultar Fernindez,
op. cit. pp.37y ss.

fo esti recogido como fruto de la experiencia personal que la autora ha tenido en sus trabajos de
las discrepancias entre inscripciones y fechas son tan obvias que no es necesario incidir mis en
 hace obligada la consulta a los documentos sobre las piezas.

mindez, Munoa y Rabasc
Hay distntos repertorios de marcaje iternacional, e a
marchi negli oggeni d’argento. Roma, 1989,
d.

Cinco Siglos de Plateria Sevillana...

en Espafia
Plateria en BONET CORREA. A. (Coord):
. 1987. Pp. 65-158. También por Cruz
paiia 11, Summa Artis, Madrid. 2000, pp.511-610.

ciclopedia.

el XX. Sealaremos algunas leyes
17 de octubre: 1866, 20 de mayo:

con mucha frecuen-
en el caso de la plateria religiosa, aunque desafortuna-

ciclopedia.... op. cit. pp.149.
o0 mis 0 menos ficil. Quizd dos de los mas reco-
ed. y Tardy international hallmarks

op. cit. pp. 5

60.
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Alo largo de varias intervenciones arqueoldgicas se ha descubierto parcialmente el sector resi-
Jzunas dependencias estan pavimentadas con mosaicos. en su mayoria geo-

arlos en la segunda mitad del siglo [V d. ( .. crO-

dencial de esta villa.
métricos. Sus temas decorativos nos permiten da
nologia confirmada por los restantes materiales
Palabras
spicatum, peristilo.
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SOME INFORMATION ON THE ROMAN VILLA MOSAIC OF PUENTE DE LA OLMILLA
(ALBALADEJO, CIUDAD REAL)

After a sequence of archacological interventions, the residential sector of this villa has been par-
tially revealed. Some of the rooms are paved with geometrical mosaics. According to their deco-
rative motifs, it is possible to establish that they belong 1o the second half of the fourth century
AD. This date has been confirmed by other materials also found at the excavation site.
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catum,

n 1973 pavimento de
mosaico arando
unos terrenos a 3 km. de la poblacion
de Albaladejo. Comunicado el hallazgo al
Museo Provincial de C. Real. se decidio
o0 la direccion

aparecio un
mientras se estaba

excavar este yacimiento, b
arqueologica de M* Rosa Plll" Ochoa y
Ramén Montanya Maluquer, quienes reali-
zaron seis breves campaiias (de una a dos
semanas de duracion). Después de un largo
paréntesis las labores de
excavacion —subvencionadas por la
Consejeria de Educacion y Cultura de la
Junta de Comunidades de Castilla-La
Mancha—. cuya direccion me fue enco-
mendada. En los afios 90 se interrumpieron
los trabajos e inmediatamente los propieta-
rios de la finca empezaron a replantar con
olivos los terrenos contiguos al area exca-
vada, alterando la estratigrafia del yaci-
miento y 1||'usdndu parte del mismo: ade-
mis, al realizarse cada afo faenas agricolas
en otras parcelas colindantes, la accion de
los arados esta provocando la irremisible
pintu-
cuya existencia

se reanudaron

destruccion de diversas estructur
ras murales y mosaico:
hemos constatado en diferentes sondeo:

lo largo de las distintas campanas
emprendidas salieron a la luz varios
ambientes de habitacion y unos 200 m? de
diversos mosaicos policromos de gran cali-

dad técnica, si bien estan perdidos o dana-
dos en algunos puntos, habiendo sido repa-
rados ocasionalmente durante la etapa de
ocupacion mas tardia de la villa. Se trata de
lagunas de época, en las que se sustituye-
ron d
cemento o ladrillos tras la realizacion de
alguna obra o como relleno de faltas pro-

uidadamente grupos de teselas por

ducidas por el constante trasiego. Son
mosaicos de tipo geométrico, excepto uno

No es mi intencion describir

aqui el programa decorativo de estos pavi-

figurativo.

mentos musivos, pues supera con mucho la
apuesta del presente trabajo y ha merecido
ya un anlisis especifico mas detallado del
que podemos ofrecer en el escueto marco
de este articulo (respecto al estudio arqui-
tectonico de esta villa, la i
entes departamentos

sus dife

stilistico de sus mosaicos, cf.
Bueno. 1987 y 1994). No obs-
cabe apuntar brevemente que tienen
una composicion muy barroca, cierta
riqueza cromatica y estan inspirados por
las mismas tendencias estilisticas de algu-
nos de la Bética, Meseta Norte y Navarra,
Todos ellos muestran una marcada influen-
cia norteafricana, que podemos atribuir a la
amplia difusion de cartones procedentes de
talleres africanos en la Hispania bajoimpe-
rial, lo que es logico teniendo en cuenta los

I'uncinnal de
el dmnu

( Ge

tante,




APUNTES PARA EL ESTUDIO DE LOS MOSAICOS DE LA VILLA ROMANA DE PUENTE DE LA OLMILLA (ALBALADEIO, C.R)

intensos contactos que Hispania mantenia
con el Africa Proconsular.

Algunos de los elementos decorativos
mas comunes de estos mosaicos son los
nudos de Salomon, los cuadrados con una
flor inscrita, triangulos, rombos secantes,
paralelogramos tricolores. flores cuatrifo-
lias. combinaciones de dos o mas peltas
entrelazadas o afrontadas. rosetas. soguea-
dos de varios cabos. rombos de lados cur-
vilineos, exagonos. meandros. esvésticas.
dameros. cuadrados dentellados, bucles,
diversos elementos vegetales. tales como
flores de loto, tallos. hojas de acanto. etc.
Algunos tapices estan enmarcados por
trenzas policromas y por rectangulos con

gueados en el interior. pletados por
una orla de grandes teselas rojas. Para su
elaboracion se emplearon teselas cuya lon-
gitud media es de 1.5 x 2 cm. Estan fabri-
cadas con fragmentos de ladrillo y piedras
de la region (caliza, pizarra...). Los princi-
pales colores utilizados son el rojo. el blan-
co, el negro, el verde. el teja y el gris.

Estos temas decorativos nos permiten
datar los pavimentos musivos de Puente de
la Olmilla en la segunda mitad del siglo IV
d. C., cronologia confirmada por los res-
tantes materiales arqueologicos recupera-
dos en la excavacion.

Asimi boz: br el
esquema constructivo de la villa. Esta fue
erigida de nueva planta en el siglo IV d.C.
(aunque algunos materiales ceramicos del
siglo I d.C.. especialmente uno de TSS con
la marca OF VITA, del taller de VITALIS,
indican la existencia de fundacion
anterior, sobre la que se edifico esta gran
mansion). Su estructura primitiva apenas
sufrié modificaciones. salvo la apertura de
algunos nuevos accesos, la oclusion de
varios umbrales y el recubrimiento de las
paredes con diversos paneles de estuco pin-
tado. que no modificaron basicamente la
construccion originaria del siglo V. Tenia
como niicleo un patio-peristilo, segura-
mente ajardinado. pues al excavar dicho
patio porticado no han aparecido restos de
pavimentacion (enlosado o piso de mosai-
co...), lo que nos induce a pensar en la exis-
tencia de un viridarium. Este se alimentaba
de agua mediante una canalizacion que
atraviesa uno de los corredores de la
vivienda, en el centro del peristilo (fig. 1).
procedente de un torrente cercano, y otro
conducto discurre por la zona nororiental
de la villa. Este sistema hidraulico estaba
destinado tanto a un uso doméstico como

una

para la irrigacion del jardin, pero hemos de
suponer que otras obras similares garanti-
zarian el suministro hidrico de los extensos
terrenos cultivables que entonces, como
ahora, rodeaban este complejo rustico.
Una caracteristica que se aprecia en el
plano (fig.1) de esta casa solariega es la
concentracion de los cubicula en el flanco
septentrional. dispuestos a ambos lados de
una galeria que conecta el porche situado al
Noroeste con la seccion central de la resi-
dencia y. a su vez, delimitados al Este por
otro eje de circulacion. Asi. el cuerpo sep-
tentrional de la villa estd constituido por
una serie de aposentos de pequeiio tamafio,
de planta cuadrada o rectangular (a excep-
cién de un compartimento absidado). dis-
tribuidos en una doble hilera. Otras estan-
cias se articulan en torno al patio columna-
do, siendo de mayores dimensiones que las
anteriormente citadas: probablemente se

trata del rablinum (el despacho). el oecus
(sala de recepeion y cuarto de lectura), el
rriclinium (comedor) o el cubiculum (dor-
mitorio) principal. Tal vez existiera algin
otro patio supeditado a la distribucion
espacial e iluminacion de los diferentes
compartimentos dispersos por el ala orien-

* ESTUDIO HISTORICO

Figura 1. Planta general
del drea excavada.
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Figura 2.
Villa de Puente de la Olmilla
Area de mosaicos.
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tal, dado que, segiin parece. otro bloque de
espacios habitacionales ampliaba hacia el
Este la parte noble de este edificio.
Asimismo, en el area suroeste resaltan dos
cdmaras intercomunicadas, una de ellas
solada con el tnico mosaico figurativo que
nos ha llegado dentro del ciclo musivo de
Puente de la Olmilla. En este opus tesella-
tum se representa un posible tema baquico.
Este mosaico y el de la sala contigua fue-
ron descubiertos, arrancados y restaurados

ion (M

CARMEN GARCIA BUENO

miento enriqueceria con nuevos mosaicos
nuestro patrimonio arqueologico.
Posteriormente, en 1991, se procedio a la
consolidacion y extraccion de casi la totali-
dad de los restantes mosaicos por parte de la
Escuela Superior de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales, siendo
trasladados al Museo Provincial de C. Real.
Tras el arranque de uno de ellos se abrio un
corte de 3 x 3 men el centro de la habitacion
en la que se hallaba ubicado, con el propési-
to de su base ia, com-

durante la primera fase de
R. Puig Ochoa y R. Montanya Maluquer,
1975, 133-143). Es muy significativo el
dato de que tanto el mosaico figurativo.
como otros geométricos, hayan aparecido
en el limite del perimetro excavado de la
villa, lo que nos hace suponer que la exca-
vacion sistematica de este sector del yaci-

[////} Mosgicos 19 fase
77 Mosaicos 20 fase
7] Mosaico desaparecido

puesta por un nucleus de 3 cm y un rudus de
6 cm, que se disponia, a su vez, sobre un piso
de 10 cm de espesor. Por debajo de éste aflo-
raron restos de un habitat del s. I d. C., como
ya hemos mencionado.

Asociadas a dichas creaciones musiva-
rias aparecieron algunas pinturas parieta-

g
/////
(/)

5m
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Figura 3. Planta del conjunto de mosaicos de la villa de Albaladejo. Dibujo realizado bajo la direccion de D. José Raboso y los alumnos
Carlos Burguete, Cristina Centenera, Maria Teresa Daza. Maria del Carmen Gil, Bianca Hernandez, Myryant Herndandez, Eva Jiménez y
Fatima Marcos. Ao 1993.
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les. Antes de colocar el piso de mosaico se
enlucieron de cal los muros. Estos paramentos
fueron revestidos con estucos pintados, que
conservaban huellas de su antigua decoracion
policroma: se pintaron imitaciones de piedras
y de ricos marmoles de diversas tonalidades
(crustae) y algunos motivos geométricos. Las
malas condiciones en que las paredes han lle-
gado hasta nuestros dias nos impiden conocer
otras composiciones pictoricas que segura-
mente debieron adornarlas. Asimismo. en
otras dependencias encontramos una amplia
superficie pavimentada con opus spicatum y
algunos suelos de tierra apisonada.

En todos los recintos hay un nivel de
grandes tejas procedentes del derrumbe de
la cubierta: entremezclados con ellas apare-
cen elementos arquitectonicos (fustes,
basas y capiteles de col ). acus cri-

CCARMEN GARCIA BUENO

Para ser mas precisos. el repertorio orna-
mental de su conjunto musivo se inscribe
cronologicamente en la segunda mitad del
siglo IV. Era una mansion rural de conside-
rable entidad. sin duda, una de las mayores
de las conocidas actualmente en la provin-
cia de C. Real.

Por tltimo, quisiera incidir en la conve-
niencia de reanudar la excavacion de este
yacimiento, no solo por su gran interés
para comprender la historia economica de
esta zona durante la etapa tardorromana,
cubriendo asi un cierto vacio existente hoy
en dia en la investigacion de este periodo
en nuestra provincia, sino también con el
objetivo de rescatar de la destructiva
accion de los arados y de la proliferacion
de plantaciones de olivos los espacios
habitacionales que aln permanecen ente-

nalis. vidrios, cuentas de collar, cerdmica

rrados. algunos de ellos probablemente

comun, rerra sigillata
y aretina, ladrillos (algunos de ellos con
aciones). objetos de metal, entre los
que cabe destacar una figura de bronce que
representa a la diosa Minerva. clavos. pul-
seras de cobre y bronce, apliques metilicos,
monedas, etc.

En sintesis. se trata de una villa adscri-
bible al siglo IV d. C. en funcion del mate-

pavi dos con que corren
peligro de desaparicion si no se lleva a

cabo una labor urgente de salvamento.

Agradecimientos

Quisiera expresar mi agradecimiento
por su inestimable colaboracion e interés a
la Escuela Superior de Conservacion y

ion de Bienes Culturales.

rial ¢ y ismatico d

Bibliografia

Balil Illana, A. (1974): Casa y urbanismo en la
Espada Antigua, Studia Archacologica 28,
Valladolid.

Blianquez Pérez, J. (1990): “La Via Heraklea y el
camino de Anibal. Nuevas interpretaciones de
su trazado en las tierras del interior™. Simposio
sobre la red viaria en la Hispania romana,
Zaragoza.

Blizquez y Delgado Aguilera, A. (1898): Historia
de la provincia de Ciudad Real. Avila.

- (1912): “Las vias romanas al NE de Mérida™.
BRAH 60.

Blazquez. A. y Sanchez Albornoz, C. (1917): Vias
romanas del Valle del Duero y Castilla la
Nueva, 2. Madrid.

Blazquez Martinez. J. M. (1982): Mosaicos roma-
nos de la Real Academia de la Historia,
Ciudad Real, Toledo, Madrid y Cuenca,
Corpus de Mosaicos de Espaiia, V, Madrid.

Bravo Castaiieda. G. (198 “De Columella a
Paladio: los rustici y la reorganizacion de la
economia de la villa™, Symposio sobre L.I.M.
Columella, Cadiz.

Carrasco Serrano. G. (1990): “Introduccion al
estudio de las vias romanas de la provincia de
Ciudad Real: fuentes antiguas itinerarias™,
Simposio sobre la red viaria en la Hispania
romana, Zaragoza.

(1989-1990): “Contribucion al estudio del

poblamiento romano en el dmbito de la Sub-

Meseta sur: la provincia de Ciudad Real.

Caesaraugusta 66-67. Zaragoza.

(1987): “Los itinerarios y la red de comunic

ciones romanas de la provincia de Ciudad

Real”. Cuadernos de Estudios Manchegos 17,

Ciudad Real.

Cean-Bermidez, J. A. (1832): Sumario de las Anti-
giedades Romanas que hay en Espaiia, Madrid.

Cerillo, E.. Cerillo, F. 1., Ongil. M*. L., Herre
v de Alvarado. M. (1986): “Espacio doméstico
v espacio de prestigio”, Arqueologia Espacial
10, Teruel.

Chisholm. M. (1972): Rural settlement an land
use. An esay on location, Londres.

Columella, L. 1. M. (1960): Re Rust

Corchado y Soriano, M. (1969):
vias romanas entre el Tajo y el Guadalquivi
AEspA 42, Madrid.

Cortes y Lopez, M. (1836): Diccionario geogrd-
fico-histérico de la Espana Antigua, Madrid.

Cronica General de Espania. Historia ilustrada y
descriptiva de sus provincias, sus poblaciones
mas importantes de la Peninsula v de
Ultramar. (1866): Madrid.

Ferndndez Castro, M. C. (1982): Las villas roma-

nas en Espana, Madrid.




APUNTES PARA EL ESTUDIO DE LOS MOSAICOS DE LA VILLA ROMANA DE PUENTE DE LA OLMILLA (ALBALADEJO,

Fernandez Ochoa, C. y Baena del Alcazar (1992):
“Esculturas romanas de la provincia de Ciudad
Finis Terrae.

Fernandez Ochoa, C. y Caballero Klink, A.
(1986): “La historia dc la provincia de Ciudad
Real™, I1I. Biblioteca de Autores Manchegos,
C.Real, 35-64.

Finley. M. (1978): La economia de la antigiiedad,
Madrid.

Garcia Bueno, C. (1987): ** alavilla

do XIV CNA,
Zaragoza, 1.133-1.142.

de Morales, A. (1792): Las Antigiiedades de las
ciudades de Espana que van nombradas en la
Cordnica, con las averiguaciones de sus sitios
v nombres antiguos, X. Madrid.

Palladius: Traité d’Agriculmre (1-11), texto, tra-
duccion y comentario de R. Martin.

Percival. J. (1976): The roman villas. An historial
introduction, Londres.

1 (Vitoria, 1975).

romana de Puente de la Olmilla (Albaladejo.
Ciudad Real)”, Estaribel. Ciudad Real.

- (1994): *Mosaicos de la villa romana de
Puente de la Olmilla (Albaladejo, C. Real)™.
Veleia 11, Vitoria.

Gorges. J.G. (1979): Im \I”(’\ hispano-romaines.

Portuondo, B. (1917): Catdlogo Monumental de
la Provincia de Ciudad Real, Madrid.

Puig Ochoa, M* R. y Montanya Maluquer, R.
(1975): “Mosaicos de la villa romana de
Puente de la Olmilla (Albaladejo, Ciudad
Real)", Pyrenae X1, 133-143.

indez. ). (1975): La villa romana

Inventaire e | arch Rodriguez
Paris. en Espaa, Salamanca.
Hervis y Buendia, 1. (1890): Diccionario

Histérico Geogrdfico de la provincia de C
Real. Ciudad Real.

Le Roy Ladurie (1973): “La civilisation rurale”,
Le territoire de I historien, Paris,

Madoz. P. (1987): Diccionario geogrdfico-esta-
distico-historico de Espaia y sus posesiones
de ultramar (Madrid. 1845-1850), Valladolid.

Martin. R. (1971): Recherches sur les agronomes
latins et leurs concepcions economiques et
sociales, Paris.

Mingarro Martin, F.. Amords Portoles
Lopez de Azcona, M* C. (1986):

métricos: una nueva teenologia para su

AEspA 39, Madrid.

Montanya Maluquer. R. (1997): “Contribucion a
la carta arqueolégica de Ciudad Real.
Prospecciones en Albaladejo y sus alrede-

Roldan Hervas, J. M. (1975): ltineraria Hispana.
Fuentes antiguas para el estudio de las vias
romanas en la Peninsula Ibérica. Anejo de
Hispania Antiqua, Valladolid-Granada.

Serra Rafols. J. de C. (1947): “Algunos elementos
que puede aportar la Arqueologia para el cono-
cimiento del estado mual y de la emnnnua
rural hi . Revista Internaci
de Sociologia. Madrid.

Taradell. M. (1968): “Poblamiento y propiedad
rural en el E. peninsular durante el Bajo

Imperio™, /1 Congreso Espaiiol de Estudios
Cldsicos 1.
Vinas, C. y Paz, R. (1971): Relaciones de los pue-

blos de Espaia ordenadas por Felipell -
Ciudad Real, Madrid.

White, K. D. (1975): Farm equipment of the
roman world, Cambridge.

CcR) * ESTUDIO HISTORICO

PATINA 10y11 - 217



ESTUDIO
HISTORICO

Recibido: 20/12/2000
Aceptado: 13/03/2001

* Dr. en Historia del Arte.
Profesor de la E.S.C.R.B.C. Madrid

Pétina. Septiembre 2001
€época Il. N° 10, pp. 218-239
ISSN:1133-2972

U8+ PATINA 10vIl

(ATOLICISMO SOCIALY NOSTALGIA MEDIEVAL:
RESTAURACION DE LA ARQUITECTURA ROMANICA
EN CASTILLAY LEON A FINES DEL SIGLO XIX

José Luis Hernando Garrido *

Patiendo de dos casos bien conocidos se planiean aqui 12 posibls coneiones entre I restaura-

n d énica del medieval s y sus politicas y
La imagen del templo neorrominico y su carga xdu\lm.u como emblema de una socic-
ialidad medieval que de los nuevos tiempos marcados por ¢l naci-

sociales
dad ideal, mas cerca de la gren
miento del obrerismo .|I\lIL|I.nt.I|
Palabras clave:
de Salamanca, Catolicismo.

S-XIX. San Martin de Fromista, Catedral

ATHOLICISM AND MEDIAEVAL NOSTALGIA: RESTAURATION OF THE ROMA-
© ARCHITECTURE IN CASTILLA AND LEON BY THE END OF THE 19TH CENTURY
Based on the analysis of two well-known examples, this paper studies the possible connections
between Conservation of the mediaeval architecture in the areas of Castilla and Leon during the
191h century and iss politcal and social implications. i focuses on the image of the Neo-

temple and its ide

as symbol of an ideal society, nearer to the

mediaeval guild system than to the new Iv-born antic Iumu/ unionism.

San Martin de Fromista,

Keywords:
Cathedral of Salamanca, Catholicism

EL CASO DE SAN MARTIN

DE FROMISTA:

LA PROPAGANDA CATOLICA

Y EL EDIFICIO DE LA GRAN PATRIA
CASTELLANA

“DON FARRUQUINO

Vamos al cementerio de la Venerable Orden
Tercera. Se trata de hacernos con un esquele-
to para venderlo al Seminario. Ya tengo
hablado y estin desecndolo, porque no vale
nada el que hoy tenemos en el aula de
Historia Natural. Es un esqueleto formado
con huesos reunidos poco a poco y que no se
corresponden. Las tibias. una es de enano y
otra de gigante. [ Buen esqueleto el que yo he
vendido cuando estudiaba en el Seminario de
Santiago; El que teniamos alli también era
una v

Ramon del VALLE INCLAN
Aguila de blason. Escena sexta.

e algo parecido a la restauracion de la
arquitectura roménica peninsular inten-
taremos ocuparnos durante las siguien-

tes paginas, evitando —en la medida de lo
posible— incurrir en platicas sesudas capaces
de amodorrar al lector més intrépido. Al hilo
de tan controvertido tema uno podria con-
vertirse en manual al uso y glosar las exce-

19th century, !

lencias y dislates de Mad Repullés,
Velazquez Bosco, de los Rios. Lampérez y
Romea o Fernandez Casanova. Pero una
intensa relacion con tierras palentinas nos
empujo a elegir la restauracion que sufrio
nuestro célebre monumento de San Martin
de Fromista como punto de partida de estas
notas. El resto broté a trompicones y vino
por aiiadidura.

Hemos espigado en el polvoriento badl
de datos del pasado, entre amarillentas foto-
grafias y despanzurradas publicaciones
periodicas. en los periplos y en las ausenc
intentando —ingenuamente quizas
truir experiencias que nuestros bisabuelos
tuvieron por cercanas y que hoy nos suenan
lan qunas cmno las trompetas de Jeric

j de todo acad
cismo, invitindoles a que se sumergan en
esta descoyuntada historia que solo pretende
Ser un reconocimiento a cuantos nos prece-
dieron en la bendita fascinacion por nuestra
Edad Media. Huelga insistir que el relativi-
zar los grandes hechos historicos, ademas de
resultar mis entretenido es sumamente
didactico.

El restaurador de Fromista, don Manuel
Anibal Alvarez y Amoroso habia nacido en
1850 —hace justo siglo y medio- y fallecido
en 1930 en la villa de Madrid. Fue hijo de
don Anibal Alvarez Bouquel (1806-1870),

recons-
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pensionado en Roma, profesor de arte, deco-
racion. proyectos e historia de la arquitectu-
ra en la madrilefa Escuela de Arquitectura
desde su fundacion en 1844 ¢ insigne direc-
tor de la misma entre 1857 y 1864!. Uno
podria suponer que de raza le vendria al
galgo, sobre todo cuando el bisabuelo, don
Manuel Alvarez Cubero (1768-1827), habia
orientado su actividad profesional hacia la
escultura con singulares habilidades, alcan-
zando el cargo de escultor de camara y direc-
tor de la Real Academia de San Fernando?.

Papa director —Alvarez Bouquel en este
caso— estaba habituado a relacionarse con
toda suerte de hombres de letras, artistas e
intelectuales, asi como con toda la caterva
de banqueros, altos funcionarios, politicos
y mandamases de la patria. Como arquitec-
to fue “apreciable discipulo” de Isidro

pulchra leonina no hubiera sido tan sonada y
no hubiera llevado al anciano Matias Lavifa
hasta la tumba. pues fallecié completamente
asaeteado por sus criticos en 1868, por cier-
to el mismo aiio que Viollet fuera nombrado
académico honorario de la Real de San
Fernando.

El aspecto mas interesante de la perso-
nalidad de Alvarez Bouquel fue su proyec-
cion pedagogica en la formacion de los
futuros arquitectos del eclecticismo hispa-
no. Y si no. retengan los nombres de neo-
medievalistas de la talla de Madrazo, Elias
Rogent y el Marqués de Cubas, que habian
asistido docilmente a sus lecciones. A decir
verdad. en éstas reconocia la viabilidad de
todos los materiales y —a pesar de su forma-
cion clasicista— la importancia de todos los
estilos desde la i d

Gonzalez Velazquez y * mayor”™
de palacio, dejandonos varias obras de fria
correccion académica y resabios neoplate-
rescos, tipicas del periodo isabelino, casi

d hasta la desprestigiada Edad

Media®.
En este caldo de cultivo. plagado de
i politicos e intelect y no

todas ellas cefiidas al palacio urbano madri-
lefio de linea cuatrocentista®.

En 1858, junto con Manuel de Assas,
Pedro de Madrazo, Francisco Jarefio y
Amador de los Rios. Anibal Alvarez Bouquel
habia formado parte en la primera comisio
preparatoria para la ostentosa publicacion de
Monumentos Arquitectonicos, concienzuda-
mente dibujados por los alumnos de la
escuela®. Los sefiores citados fueron insignes
historiadores, de entre lo més cultivado del
momento. y sus nombres aparecen firmando
algunos articulos que se publicaron en La
Ilustracion Espaiiola y Americana o el
Museo Espaiiol de Antigiiedades. Alvarez
Bouquel —junto a los académicos Juan
Bautista Peyronnet. Enriquez y Ferrer y
Narciso Pascual y Colomer— apoyé fir-
memente los polémicos trabajos de Matias
Lavifia cuando fue nombrado director.
durante la restauracion de la catedral de
Leon en 18595, Prim6 aqui el sentimiento
corporativo de los profesionales espafioles
frente a las fuertes criticas de Street o
Cruzada Villamil y, con semejante postura,
se trunco la posible llegada hasta Espania del
prestigioso arquitecto Viollet-le-Duc para
hacerse cargo de las obras.

Los eruditos hispanos juzgaron una vile-
za que un arquitecto francés dirigiera los tra-
bajos en un edificio como la catedral de
Leon. Desconocemos qué hubiera pasado de
haberse aceptado la opcion del galo. aunque
es de suponer —si me permiten el atrevim
to- que la dura repristinacion que sufrio la

dicid

P humilde, por
humildad verdadera la descrita por don Pio
Baroja en La Busca y los golfillos de la mon-
tafia del Principe Pio, se fue fraguando la
personalidad de don Manuel Anibal Alvarez
y Amoroso, auténtico protagonista de nues-
tra historia

Y parafraseando a don Antonio Machado:
“De mozo muy jaranero, muy galan y algo
torero, de viejo gran rezador™, debio rodear-
se de buenas amistades. vitales para cumplir
sus encargos en la caduca Espaia de la
Restauracion.

Estuvo becado en Roma y obtuvo su fla-
mante titulo de arquitecto en 1873 siguiendo
en la misma escuela, primero como profesor
y mas tarde como Catedrdtico de Proyectos.

I su direccion en 1918,
al insigne burgalés don Ricardo Velazquez
Bosco (1843-1923)7. adalid de las primeras

1 gl
cas en la mezquita cordobesa y el palacio
califal de Medinat-Azahara. Al propio don
Manuel Anibal Alvarez le sucedio don
Vicente Lampérez y Romea, uno de los pio-
neros en el estudio de la arquitectura medie-
val hispana y “componedor™ de la catedral
de Burgos®.
No parece desmesurado concederle una
ia feliz, un brillantisi expe-
diente académico y un virtuoso matrimonio.
En su discurso de ingreso en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando
pronunciado el 17 de abril de 1910 y titula-
do Lo que pudiera ser la arquitectura espa-

* ESTUDIO HISTORICO

1. Manuel Anibal Alvarez y
Amoroso (1850-1930).
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iiola contempordnea. condené el uso de los
estilos historicistas’. En el mismo discurso
se mostraba partidario de reivindicar la con-
servacion de las raices locales —nacionalis-
mo y regionalismo se dan aqui la mano- que
se vieron materializadas en el “estilo monta-
fés” o el “sevillano™ que defendieron
Lampérez, Luis Bellido y Rucabado.

Manuel Anibal Alvarez fue un arquitecto
claramente regeneracionista, heredero de
Madrazo y Segundo de Lama y que junto a
Enrique Fort, Luis Landecho y Eugenio
Covera, formé un “subgrupo generacional”
activo en el Madrid de las dos primeras
décadas del siglo XX ajeno por completo a
la arquitectura que hoy consideramos
moderna (i. e. la del GATEPAC y el germi-
nal racionalismo)!?.

Lo cierto es que el grueso de su actividad
edificatoria de nueva planta destila un acusa-
do neogoticismo. incompatible con el idea-

JOSE LUIS HERNANDO GARRIDO

Garcials, ceramicas de Daniel Zuloaga'é y
ricas vidrieras de Maumejéan!”, tal vez resa-
biando los destellos del explosivo vocabula-
rio de madurez alcanzado por Doménech i
Montaner, al que por cierto, también fue sen-
sible el ilustre arquitecto palentino don
Jerénimo Arroyo, curiosamente formado en
la escuela barcelonesa y buen cliente del
taller segoviano de Zuloaga'®.

Por aquel entonces, Fontseré decoraba el
parque de la Ciudadela y don Antoni Gaudi,
recientemente elevado a beata dignidad por
el Vaticano, materializaba sus mas osados
proyectos para el templo expiatorio de la
Sagrada Familia, tan idolatrado ahora por los
turistas japoneses que atiborran la Ciudad
Condal.

Si seguimos tirando del hilo (a estas altu-
ras ya lo habré liado tanto que los lectores
estaran empezando a desertar), si seguimos
tirando del hilo, digo, podremos comprobar

rio que p ba en tan mani-
fiesto. Su proyecto para el Museo Numantino
de Soria resulta de un recalcitrante revivalis-
mo, comprensible por la funcién de un con-
tenedor que estaba destinado a custodiar las
veneradas antigiiedades de la asediada ciu-
dad duriense!!.

Pero el Colegio del Pilar de Madrid
(1910-16). que se alza entre las calles Ayala,
Castello y Principe de Vergara, es el caso
mas flagrante!2, Colegio para ochenta nifias
pobres que aspiraban al oficio de institutri-
ces, fue sufragado por la condesa de la Vega
del Pozo, duquesa de Sevillano'3. El falleci-
miento de tan ilustre mecenas sin dejar testa-
mento alguno, permitié a los voraces herede-
ros —sin duda menos generosos— enajenar el
inmueble a los Hermanos Marinistas por
3.000.000 de pesetas de la época y quedarse
tan frescos. Ello forzo a Manuel Anibal
Alvarez una read: ion los pabell del

que arqui como Lluis Domenech i
Montaner, August Font i Carreres (el que
remato la neogotica fachada de la seo barce-
lonesa. pagada a tocateja por el banquero
Manuel Girona, y alzé su enhiesto cimbo-
rrio), Pere Falqués o Josep Vilaseca (el del
Arco de Triunfo de la Exposicion Universal
de 1888). fueron compaieros de estudios de
Manuel Anibal Alvarez. La escuela barcelo-
nesa de arquitectura no s
mente hasta algunos afios mas tarde, en
187519, y mientras tanto los estudiantes de la
periferia debian pasar por las aulas madrile-
fias. Por aquel entonces, hace unos 130 afos,
las escuelas de arquitectura eran institucio-
nes tan sumamente elitistas que apenas reci-
bian el augusto titulo unos 10 o 12 arquitec-
tos por cada promocion. jComo para no
conocersej. incluyendo sus perfiles profesio-
nales. sus virtudes y sus defectos.

como Manuel Anibal Alvarez,

inaugurd oficial-

internado original en aras a redisefar salas
de estudio. servicios. comedores y un
moderno gimnasio.
£ edificio desgrana un lenguaje ojival,
que parece emparentarse con obras coetane-
as. al menos de boquilla, en la linea de la
iglesia de las Salesas del barcelonés Paseo
Sant Joan (1885) de Joan Martorell i
Montells o el Seminario de Comillas (1883-
89). regalo del Il marqués Claudio Lopez Bru
a Leon XII1. disefiado por Martorell y admi-
luido por Lluis D

Montaner',

El Colegio del Pilar, afade ademas los
consabidos ornatos modernistas en forma de
vaporosas esculturas femeninas de Angel

Enrique Repullés y Vargas, Arturo Mélida y
Alinari, Lluis Doménech i Montaner. Juan
Bautista Lazaro o Antoni Gaudi, nacidos
todos ellos hacia 1850, formaron una hetero-
génea generacion que desarrollo un estilo his-
toricista y ecléctico, aunque no en todos cald
el engolado modernismo.

A pesar de la magnitud de una obra como
la del Colegio del Pilar. Anibal Alvarez estu-
vo a afios luz de obras auténticamente van-
guardistas ~al menos en cuanto a rigor pro-
yectivo y espacial- como el Hospital de Sant
Pau de Doménech. Coincide mas con
Martorell en la formulacion de edificios neo-
goticos en clave ecléctica y donde el neogo-
ticismo era pura apariencia.
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Siendo un arquitecto aln joven, Anibal
Alvarez sugirio un anteproyecto para la nueva
carcel Modelo de Madrid (1877-1884)%, aqui
seguia los diseios radiales inaugurados por
la Santé parisina. Pero finalmente, la obra
fue proyectada y rematada por Tomas
Aranguren, recibiendo encendidos elogios
por parte de Concha Espina. Si la circel de
Carabanchel resultaba canela en rama para la
valiente jurista que se disfrazaba de chico
para poder entrar en la Facultad, no quiero ni
pensar como eran los presidios de antafio.
También se le supone uno de los decoradores
del Banco de Espana (1882-1891), segdn un
proyecto de reforma de E. Adaro y Sainz de
la Lastra?!.

Otro de sus proyectos conocidos, el del
Jjardin colgado sobre la galeria oriental del
Palacio Real madrileio, nunca llegé a cuajar
en nada?2. Data de los ultimos aiios del siglo
XIX y pretendia instalar una especie de
umbraculo al estilo de un Salon d Hiver en
hierro y cristal ~como el de la reina Matilde
en Paris o ¢l Salon de Cristal del Retiro—
sobre el pétreo mazacote de Juan Bautista
Sachetti. Algo asi como plantar una escafan-
dra autonoma sobre las cabezas de los gue-
rreros de Riace. Afortunadamente el asunto
se quedo en agua de borrajas y hoy contem-
plamos el Palacio Real libre de aditamentos
en su cocorota.

Pero quizas el mayor acierto de don
Manuel Anibal —y pareci heredarlo de su
padre- fue haber sido un excelente docente,
maestro por ejemplo de Antonio Palacios y
Ramilo (1874-1945), el mas prestigioso pro-
fesional en el Madrid de los afios 2023,

El genial fotografo Kaulak inmortalizo a
don Manuel Anibal Alvarez con un retrato de
inicios de siglo. Estamos de enhorabuena.

Aparece distante, ya entradito en aios
~cincuenta y tantos, sesenta a lo sumo- y
con porte distinguido. arruga un ojo, no
sabemos si por deformacion profesional o
por desconfianza (por cierto que tan caris-
mitico fotografo era sobrino de Canovas del
Castillo, que habia sufrido triste destierro en
tierras palentinas. y a uno se le antoja pensar
que en las pacatas mentes madrilefias del

ambio de siglo el residir en la provincia
meseteiia era una fatal condena).

Es curioso que entre los fotogénicos
colegas de Anibal Alvarez, reunidos ~no por
azar— en las paginas del a/bum de Kaulak
figuren los acartonados rostros del jurista
liberal Pablo de Garnica: el arquedlogo
Mariano Catalina, sobrino del director gene-
ral de Instruccion Publica, secretario de la

Real Academia de la Lengua'y diputado con-
servador que apoy6 decisivamente a la reina
Isabel; el marqués de Valdeiglesias, que
llegd a ostentar el cargo de senador vitalicio
por el mismo grupo politico: el pintor
Manuel Benedito, discipulo predilecto de
Sorolla o el marqués de Vega de Armijo, ex-
ministro y decano del Congreso de los
Diputados. politico liberal que abog por la
proclamacion de Alfonso XII y termind
como director de la Real Academia de la
Historia. un emérito mausoleo.

No voy a seguir abruméndoles con datos
biograficos. Pero todo hace suponer que
estamos ante un colectivo de ilustres pania-
guados del Estado, mondrquicos varones de
buena familia con sospechosas veleidades
artisticas. Muchos de ellos colaboraron en
las revistas eruditas del momento y otros
tantos aparecen vinculados a los ministerios
de Fomento y de Instruccion Publica.

Pero ;qué pasaba por entonces en este
pais?. Para contextualizar en su justa medida
la restauracion monumental no seria malo
recordarlo.

En 1879 Alfonso XII se habia librado por
los pelos del atentado que sufiio junto a la
Puerta del Principe del Palacio de Oriente:
un proyectil disparado desde un revolver
Lefaucheux le habia pasado a escasos dos
palmos del cuello.

En 1885 las enfervorizadas masas prote:
taban ante la embajada alemana de la Puerta
del Sol contra la intromision de Bismarck en
las islas Carolinas. Nuestro caduco imperio
colonial estaba desgajandose —como naranja
podrida— por los cuatro costados. La peste
hacia su aparicion en Aranjuez y el rey falle-
cia de tuberculosis.

Dofia Cristina habia quedado encinta y.
el 17 de mayo de 1886 dio a luz un varén
sano. Madrid lo celebraba con repique de
campanas y estruendosa charanga y pandere-
ta. Don Praxedes Mateo Sagasta respird con
alivio y se echd unos cuantos vasos al cole-
to. Como perro y gato, Canovas y Sagasta se
alternaban en el gobierno: jAhora chupas td.
ahora yoj.

Fallecia Sor Patrocinio. la monja de las
Llagas®s el mismo aio que Canovas era ase-
sinado —de un tiro a bocajarro— por el anar-
quista Angiolillo.

La buena sociedad madrileia se amodo-
rraba en los cafés y en los antepalcos del
Real o del Apolo. En las noches veraniegas
eaba por el Retiro, escuchando musica
pianolada de Chueca o de Chapi y maldi-
ciendo al Tio Sam.
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A bordo de los barcos armados por el
marqués de Comillas®®, a decir de algunos,
auténticas parroquias flotantes. los soldados

JOSE LUIS HERNANDO GARRIDO

restaurado templo de San Martin los dias 11
al 13 de noviembre de 1904 que fue public;
do en el Boletin de la Sociedad Espariola de

ban como “esp de ol
armas al hombro, a los acordes de la musi-
quilla zarzualera. Espectros con heridas, con

Excu
Ciria habm nacido en Santiago de Cuba
en 1854, miembro de la Real Sociedad

fiebre amarilla, con sin fe, sin
entusiasmo,...”7. Claro que el grueso de la
tropa estaba formada por aquellos espafioles
que no habian podido evitar su reclutamien-
to mediante una redencién en metalico (500
0 1.000 pesetillas). dinerin que tanto intere-
saba a Canovas.

Pero, los periodistas reacclundmn con

G ifica, alcanz6 el nada despreciable
rdngu de coronel de caballeria. Es de supo-
ner que tras la derrota de la Manigua. tuua
destinado al Servicio Geografico del i
y una vez instalado en la capital del reino,
centrara sus periplos en la Peninsula, activi-
dad menos exdtica y arriesgada aunque valo-
rada por venturosa y prodigamente cientifi-

sarcasmo, s6lo la sal gorda de
como El Madrid Comico y el Gedeon podi-
an cicatrizar los horrendos machetazos sufri-
dos por la pérdida de la provincia ultramari-
na de Cuba: {El muerto al hoyo y el vivo al
bolloj.

En 1899 aparecié en Madrid el primer
tranvia eléctrico que conectaba la recién
asfaltada Puerta del Sol con el extremo mas
alejado del barrio de Don

ca. Le sup do frio en Madrid
y afiorando las célidas aguas del Caribe, una
vez que cambi6 el reglamentario uniforme
de rayadillo por cruda casaca celeste y sufrio
drastica reduccion del complemento de des-
tino.

El texto que redacté Joaquin de Ciria no
tiene desperdicio, casi como un romance de
ciego, hubiera hecho las delicias de

Alberto Aguilera, alcalde a la sazon, instala-
ba estufas populares con la intencion de

E a los ateridos bundos que bai-
laban al son de San Vito durante las crudas
noches de invierno.

Madrid sobrepasaba ya el medio millon
crecido de habitantes y era una ciudad de
violentos contrastes, verdadera corte de los
milagros que se alumbraba al albur de los
bohemios: una selecta burguesia se hacia
construir lujosos palacetes en el Ensanche de
Argiielles mientras la abrumadora masa
hambrienta rondaba los estercoleros y las
casas de caridad.

Miles de obreros. mendigos. soldados de
remplazo. tullidos. putas de perra gorda y
charlatanes transitaban sus calles. Poco
antes, el gobierno habia aprobado un bene-
volente proyecto de ley para prohibir el tra-
bajo a los nifios menores de diez aios.
iMenuda generosidad;.

Sagasta habia la idencia del

Camp 30y del Luis Garcia
Berlanga. vean si no:

“La rauda locomotora, simbolo del pro-
greso y emblema de la civilizacion, dejo oir
su voz potente, son6 un timbre, y con una
nube por diadema se puso en marcha, lenta-
mente al principio y con vertiginosa veloci-
dad después. el tren que sali6 de la estacion
del Norte 4 las diez de la noche del 9 del
actual, conducia @ los excursionistas &
Frémista. Las luces de Madrid fueron per-
diéndose de vista.... y sucesivamente fuimos
pasando estaciones: El Escorial. Avila,
Arévalo, Medina del Campo y Valladolid™!.

El viaje hasta Fromista durd la friolera de
trece horas, llegando los excursionistas a las
once de la mafana del dia 10 de noviembre.
Uno se imagina entonces el maltrecho esta-
do de quienes continuaban viaje hasta
Reinosa y Santander.

Pero la recepcion resulto satisfactoria y a
todas luces mulmudmana. las autoridades

ban a los ex: s en la estacion

gobierno en 1901. La corte, secretariada por
el marqués de Vega de Armijo, celebraba el
15 de mayo de 1902 la mayoria de edad de
Alfonso XIII y el ayuntamiento madrilefio
cursaba el primer reglamento de circulacion
de automéviles a motor?®. En 1904, cuando
las autoridades inauguraban con toda pompa
la recién restaurada iglesia de Fromista, habia
muerto en Paris la reina Isabel 11 y Echegaray
recibia el Nobel de Literatura,

Don Joaquin de Ciria nos ha legado un
hermoso testimonio de la inauguracion del

y se negaron a reservar para aquéllos vulgar
alojamiento en la fonda. no fuera que las
chinches tuvieran exquisito nocturno ban-
quete con tan ilustres huéspedes.

Por contra. la excursionista palentina
Agustina Barrera habia dispuesto albergue
en el pulcro colegio de religiosas de la
Sagrada Familia, recién fundado con todos
los parabienes del obispo Almaraz.

Como miembros distinguidos, Manuel
Anibal Alvarez lo hizo en el domicilio del
juez don Silverio Macho, mientras que los
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excursionistas Ciria. Loizaga y Guilmain
obtuvieron cama en casa de don Bruno
Gonzélez, antiguo funcionario del Ministerio
de Estado y hombre de confianza del presi-
dente Castelar. Tampoco sabemos si el sefior
Gonzilez ostentaba entre sus virtudes la ora-
toria meliflua que habia caracterizado al ex-
presidente republicano, aunque tras trece
horas de traqueteo ferroviario, es de preveer
que los viajeros no tuvieran muchas ganas de
escuchar las batallitas del anciano funciona-
rio. En algin momento —a no tardar- les
echaria el guante.

Del matrimonio de don Bruno Gonzalez
no nacié varon alguno. por contra, en el
calor del hogar, crepitaban las llamas de seis
hijas y otras tantas sobrinas. Asi es que no es
de extrafiar que Joaquin de Ciria, aceptara
complaciente la invitacion que don Enrique
Almaraz, obispo de la diocesis. le hiciera
para que le acompanara en su floreada mesa,
junto al pérroco don Valentin Cayén y al
alcalde don Gregorio del Hoyo.

Tampoco sabemos qué tipo de viandas
formaron parte del meni ni por qué derrote-
ms fue la conversacion. Tal vez ilustraron al

militar sobre las de la
Tierra de Campos y su Canal, sobre la devo-
cion de sus gentes y la ejemplaridad de sus
beatas. Todo ello a golpe de los consabidos
frutos de matanza. el lechazo y el curado
queso de oveja regado con abundante clarete
de Duefias (el de Astudillo se estaba yendo al
garete con la cruenta filoxera que asolaba la
Peninsula).

Café. licores y amarguillos hicieron el
resto. convirtiendo la sobremesa en largisi-
ma velada donde seguramente saldrian a
relucir las maldades del anticlericalismo y de
los socialistas?2, pobres ovejas descarriadas
que infectaban los nortefias minas de
Barruelo y los establecimientos tipogrificos
de la capital. hasta donde iban llegando los
leidos profesionales que escapaban del acoso
policial en la capital del reino.

éxito del catolicismo social. encarnado en
los hermanos canonigos de la catedral palen-
tina José¢ y Pablo Madrid Manso* y don
Antonio Monedero™, en las antipodas del
credo gado por un ioni
como Julio Senador en Castilla en e
bros, cuajo en el catecismo del Padre
Manjén, donde se asumia el ideario de la
enciclica Rerum Novarum redactada por el
papa Ledn X111 en 189136,

Muy afecto a la causa fue don Claudio
Lépez Bru, el mismisimo marqués de
Comillas, auténtica “caja de caudales™ y pre-
sidente de la fracasada Accion Catélica hasta
su fallecimiento en 1925, fecha en la —aun-
que parezca inaudito— se le abrio causa de
beatificacion?’. El obispo Almaraz abrazaba
idéntico credo. celebrando sinodo en
Palencia y alcanzando en 1907 la didcesis
hispalense y en 1920 el cardenalato y la silla
primada de Toledo. Vaya. que le fue bien’s.

La vida cotidiana en la Fromista de 1904
no debia ser demasiado apasionante. Una
localidad de 1.400 habitantes. excepcional-
mente bien comunicada. con ricos propieta-
rios de tierras de pan llevar, grandes ganados
de churras trasterminantes y aplastante
mayoria de jornaleros®.

Hacia 1850 contaba con unos 350 edifi-
cios, calles mal empedradas. dos hospitales.
posito triguero, citedra de latinidad y escue-
la de primeras letras donde acudian unos 80
alumnos. Las tres parroquias (San Martin,
San Pedro y Santa Maria de la Concepeion)
eran atendidas por unos diez clérigos.

A la vera del canal, que daba trabajo a
muchos sirgadores, se alzaban cuatro estu-
pendas esclusas, dos molinos harineros y
otros dos batanes, amén del almacén de cere-
al y casa para el factor del grano y el esclu-
sero. Existian ademas varios telares manua-
les. comercio de ultramarinos y un par de
esparterias?,

Es presumible que por esas fechas ya
hubiera llegado la luz eléctrica, al menos

com-

Por cierto que antes de la sing
palentina del obispo Almaraz, habia desem-
peiiado los cargos de secretario de camara del
primer obispo de Madrid, predicador del Rey,
dean del cabildo y Gobernador Eclesidstico
de la diocesis madrilefia. Obtuvo ademés
escaiio en el Senado, por el arzobispado de
Burgos y por derecho propio??.

El clero militante intentaba acaparan la
cuestion social y con la creacion en 1869 de
La Propaganda Catdlica, luchaba por neu-
tralizar los efectos de las arengas proclama-
das en la Primera Internacional. El relativo

para los mas adi dos. R d al res-
pecto algunos nocturos de Dario de
Regoyos. impresionado por el aspecto de las
calles recién iluminadas en algunas localida-
des burgalesas.

Las existencia del campesinado no era
precisamente comoda. “En cualquier caso
unas condiciones deplorables, con jornadas
de trabajo de sol a sol y con una deleznable
pitanza como medio de supervivencia. El
deterioro fisiologico de los jornaleros debio
ser notable. Es la otra cara de la moneda de
la prosperidad agraria”. La dieta basica de
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las gentes desposeidas estaba compuesta por
pan. sopas de pan con poco aceite. y muchos
s6lo con sal, garbanzos, titos, judias, muelas
o verduras con sebo. Quizas algo de escabe-
che. vino y, excepcionalmente carne los dias
festivos*!.

El salario anual de un jornalero apenas
sobrepasaba los 1.200 reales, cifra que no
daba para beber champaiia, ni siquiera espu-
moso del Penedés. Y menos mal que la edu-
cacion de las criaturas no costaba nada pues
en todas las escuelas piblicas existian clases
de pobres, aunque el tiempo que alli pasaban
no podia ser mucho.

La concepcion de la vida era necesaria-
mente fatalista porque el endeudamiento
estaba a la orden del dia y los préstamos —a
dos meses vista— a un interés del 20 o del
30% (equivalentes al 120% anual), jya me
diran ustedes si no era cruel usuraj. El
pequeiio propietario se ird proletarizando y
muchos jornaleros terminaron por emigrar.

En definitiva, la usura fue un instrumen-
to de primer orden en el control politico e
ideoldgico de los tomadores del crédito azo-
tados por una mala cosecha en favor del
grupo de presion dominante: la burguesia
agraria que se habia enriquecido con el
negocio de las harinas y compraba hasta los
votos*. El caciquismo posibilita la victoria
electoral de quien convenia, y si no, atin que-
daba el recurso del pucherazo.

En palabras de Tuién de Lara: “del rica-
cho del pueblo depende que los obreros agri-
colas trabajen o se mueran de hambre, que los
colonos sean expulsados de sus tierras, que el
campesinado medio pueda obtener un crédito,
la Guardia Civil esta en connivencia con ¢, el
maestro debe someterse a €l y el parroco pre-
fiere por lo comin colaborar con €43,

Los burgeses de las fabricas de harinas
dominaban verticalmente todo el proceso de
produccion, desde el control de la piedras
francesas de molienda al transporte del cere-
al hasta el puerto de Santander. Eran los mas
importantes accionistas del naciente ferro-
carril y controlaban los fletes de vuelta que
traian a Espaia el azicar y otros productos
antillanos*.

Esta emergente burguesia, que habia
ganado sus primeros durillos tras las desa-

mortizaciones, alcanzo durante el segundo
tercio del siglo pasado una privilegiada posi-
n y desarrolld una notoria hiperactividad
en las actuales provincias de Valladolid,
Palencia y Santander.

Pero el suefo industrial se torn6 pesadi-
lla tras la crisis financiera de 1864. Desde

JOSE LUIS HERNANDO GARRIDO.

entonces. los harindcratas se mostraron mas
cautos y los capitales retornaron a su origen:
la tierra, excelente refugio en épocas de
zozobra*s,

En Fromista esta perfectamente docu-
mentado el caso de Jacinto Garcia, padre de
familia que a mediados del siglo pasado
desempeiiaba el oficio de jornalero y bar-
quero del Canal de Castilla. Con 4 hijos, su
inventario post mortem registra unos bienes
miserables: una deslomada mula con mas de
16 aios, un majuelo con dos tristes aranz
das de viiia. tres colchones y ropa de cama,
un batl. tosca vajilla y poco mas. harapos
quizas.

“Raras son las familias que disponen de
mas de dos camas, escaseaban las sabanas y
la ropa blanca [...]. Madres hay que para
traer limpios a sus hijos necesitan de vez en
cuando obligarles a permanecer en casa un
dia entero mientras ellas les lavan los vesti-
dos. Los trajes de los hombres, en los dias de
gala, son de paiio burdo de Astudillo y asi
como sus mujeres es lo general no poseen
otro traje decente que aquel que han hecho
cuando se casaron. Las casas carecen de
todo, ni vajillas, ni muebles. ni sillas, mas
que banquillos de madera. El obrero encuen-
tra en la taberna un lugar de delicia cuando
no tiene trabajo, alli pasa las horas practi-
cando libaciones interminables: y las muje-
res. a falta de la compafiia de sus esposos.,
procuran distraerse por calles y plazas jugan-
do a los naipes. La auténtica felicidad del
obrero es comer lo mejor que pueda, abusa
lo suficiente para que su jornal llegue, a
duras penas. a satisfacer su gula™o,

El modelo agrario cerealistico mesetefio,
de escasa productividad, y las crisis agrarias
de la segunda mitad del siglo XIX provoca-
ron un claro descenso del producto agrario
regional que se mantuvo hasta la década de
1930. En 1910 la provincia de Palencia ain
no habia recuperado el nivel de vida que
habia alcanzado en 1840, y solo tras la
Primera Guerra Mundial conseguira remon-
tarlo.

Durante el verano de 1904, apenas unos
meses antes de la inauguracion de la iglesia
de San Martin de Fromista recién restaurada,
Tierra de Campos se vio asolada por turbu-
lentas agitaciones campesinas. Los braceros
de Medina de Rioseco, Villada y Cisneros se
negaron a cosechar las mieses y muchos
pajares fueron pasto de las llamas: era una
cuestion de hambre. El mismo Pablo Iglesias
aparece documentado como orador en un
mitin pronunciado en Villada hacia el mes de
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octubre de 190447, La filoxera hacia de las
suyas, los jornaleros se veian obligados a
pedir limosna y muchos labradores arruina-
dos se planteaban seriamente la idea de cru-
zar el charco. Empezaba a quebrarse la id
ca imagen burguesa de las armonicas rela-
ciones patriarcales que mantenia la pobla-
cion campesina**: el mudo campesino pleto-
rico de hidalguia y sumision balbuceaba sus
primeras quejas. Las cajas de resistencia
apenas sobrevieron ante la inexistencia de un
verdadero programa agrario socialista®’,
minoria desarmada por un sindicalismo cato-
ico completamente dominado por los pro-
pietarios que ejercian una paternal tuula.

cabeza por hacer oidos sordos a la direccion
facultativa. Meses atrs, el mismo maestro
de obras habia participado en las obras de
reparacion del abside mayor en San Andrés
de Arroyo. siendo reconocido por Matias
Vielva como “inteligente artista™!. bautizo,
cuando menos, sospechoso.

Conocemos los nombres de otros opera-
rios activos en San Martin, el maestro Reol.
fallecido al poco de iniciarse las obras, el
sefor Sanabria. el herrero Maximino Alario
y los carpinteros Baldomero Arconada y
Venancio Gonzalez. Resulta también sospe-
choso que de Reol se hicieran lenguas “todos
los que han tenido ocasion de tratarle [...] tal
ha sido su ion con las ordene:

Los huelguistas eran pocos y se
completamente desorganizados. Llegados a
esta situacion, el catolicismo social intentaba
combatir los escasos desmanes —Palencia

cuando no meras insinuaciones del arquitec-
to. que ha hecho por afos enteros innecesa-
ria la presencla del Sr. Anibal en el lugar de

siempre fue una diocesis Juila—y la res-
tauracion de Fromista, mas alla de la prensa.
las escuelas de adultos. las cooperativas de
consumo, las sociedades de socorro y los
Circulos Catélicos de Obreros, parece un
ocurrente emblemas.

Pero sigamos con la narracion de autos,
redactada por un excursionista Joaquin de

a 2. Parece que ni sus contem-
pnrénms se pusieron de acuerdo sobre si don
Manuel Anibal frecuento mucho o nada la
villa de San Telmo.

Pero como corresponde con toda apertu-
ra de un templo al culto. la fiesta tuvo —al
menos en su inicio- estricto caracter religio-
s0. Dispuso el obispo Almaraz. amante de

Ciria que glosaba a vuelapl la personali
dad de don Manuel Anibal Ahars/ homhrc

“que si tiene algin defecto, es su excesiva
modestia y que tomo la obra con ese cariio
del artista de corazon que pone en lo que eje-
cuta todos sus sentidos, y no hay una sola
persona que viese la iglesia terminada, que
no nos dijese que seguramente subiria la res-
tauracion a 300.000 pesetas: y he ahi el méri-
to: D. Manuel Anibal no gasto més que esca-
samente 120.000 pesetas. Al mismo se le vio
llegar muchas veces a Fromista escaso de
salud y otras veces falto de recursos: pero
nada de esto le arredraba y a ¢l se le vio
siempre con igual fe”.

El maestro de obras que participo en la
restauracion de San Martin respondia al
nombre de Felipe Rodriguez “y fué tal su
modestia, que el dia de la inauguracion se
oculté cuando lo buscamos para felicitarlo
como merecia”. Claro que tamafia maniobra
pudiera ser interpretada como monumental
cabreo con don Manuel Anibal, una especie
de “yo no quiero saber nada™ para escurrir el
bulto, oséase. delegando toda responsabili-
dad en la retirada de tantas piedras origina-
les: capiteles. canecillos, aleros y molduras.
O tal vez todo lo contrario. que don Manuel
hubiera tropezado con el iluminado de turno
—que en todas las profesiones existen— y
anduviera buscandolo para arrancarle la

peregri rogativas y jubileos. que los
vecinos de Revenga. Poblacién y Amusco
fueran en marcial procesion hasta Fromista
capitaneados por sus estandartes floreados y
cruces parroquiales®. Desde el pulpito dife-
rentes frailes predicadores hicieron tal gala
de sus retoricas boquitas magistrales que
emocionaron fervientemente al publico.
Tras las soflamas parroquiales, llego la
animada velada que se celebro en el salon de
actos del colegio de la Sagrada Familia y
donde estuvieron presentes los oradores don
Matias Vielva, canonigo archivero de la
catedral palentina. el arcipreste don Sergio
Aparicio y don Francisco Simon y Nieto,
médico higienista. director de la Real
Sociedad Econémica de Amigos del Pais de
Palencia, académico de la Historia ¢ ilustre
ateneista liberal, muy cercano a los esforza-
dos pioneros de la antropologia hispana’*.
Acto seguido surgieron varios lectores
que se tomaron el evento muy en serio y
recitaron varias poesias: los sefiores Rojo,
Paramo y Alonso y la adolescente Petrita, asi
como el orfedn compuesto por los alumnos
del seminario palentino y capitaneado por el
padre Brull. mas sordo que una tapia. segin
confesaron las lenguas mas viperina:
El nifio “Marcelino Novo, acredito una
memoria prodigiosa diciendo un discurso,
Ileno de citas y de fechas, con el aplomo del
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mas consumado orador. siendo justamente
ovacionado™.

La guinda del acto se puso con la asisten-
cia de don Alejandro de Castro, secretario
interino del Ministerio de Instruccion
Piiblica y Bellas Artes y del diputado conser-
vador don Abilio Calderén y Rojo, cachorro
politico palentino —de harindcrata familia que
invertia en las minas de Orbo- y que afos

JOSE LUIS HERNANDO GARRIDO

Hoy diriamos algo asi como que el /ifting
de Fromista nos habia dejado una iglesia tan
flamante, que de puro hermosa blanqueaba.
bien evidente en los clichés de inicios de
siglo de Solana publicados por Gomez-
Morenoss, similares a los de la catedral de
Leon recién restaurada. De ahi al cambio de
sexo no hay mas que un pespunte. Apenas
escullan las marcas de cantero, las patinas y

| d

después se hizo célebre en Madrid. al
do su Gobierno Civil, la Direccion General
de Obras Publicas y la cartera de Fomento.
Cuando se presentd en Fromista tenia sélo 37
afios y hacia solo dos que ostentaba la jefatu-
ra provincial del partido conservador tras dar
carpetazo a su pasado gamacista. Desde
entonces ejercio un liderazgo absoluto con la
completa aquiescencia de Maura, mantenién-
dose en activo hasta 1936

Comisiones civiles y eclesiasticas fueron
finalmente agasajadas por un gran banquete
ofrecido por el rumboso consistorio munici-
pal. Al fin, a las cuatro de la tarde del dia 14
efectuo su salida el convoy con el que los

sus ap id todas

Una interesante crénica anonima redac-
tada tras la inauguracion de San Martin no
dudaba en afirmar como “la patina con que
los siglos vistieron sus muros. ha desapareci-
do: pero hoy como ayer. en el conjunto y en
el detalle. revélese con idéntico vigor y her-
mosura la limpieza. la austeridad. la fuerza y
el halito de serena vida que infundieron en
tan preciada joya...”%.

Pero bien, vayamos por partes. Como
sugeria Isabel Ordieres, la flagrante contra-
diccion que apreciamos entre teoria y praxis
en la actividad profesional de Manuel Anibal
Alvarez —todo un sefor Catedrdtico de

de Fromista reg ala
capital del estado. Casi cinco dias de asueto
que debieron dar para casi todo.

Bueno. pues ya tenemos la iglesia recién
restaurada. {Habra que ir a visitarlaj, dijeron
algunos. Y les aseguro que las opiniones
debieron ir desde la indignacion mas exalta-
da a la absoluta complacencia.

Don Manuel Gomez Moreno. por ejem-
plo. que en su extraordinario Catdlogo
Monumental de la provincia de Leon habia
alabado —ain cuajado de andamios- el gaudi-
niano Palacio Episcopal de Astorga®, no se
ando con rodeos y considero que la restaura-
cion de Fromista se habia pasado de la raya.

Vamos. que era una “repristinacion™ (en
el peor sentido del término) en toda regla.
Toda la iglesia: “se desmonto y rehizo desde
sus cimientos a excepcion de la fachada
norte. Es nuevo el hastial de poniente [...].
donde no parece seguro que hubiese puerta.
Lo son asimismo el cuerpo alto de la torre
sur-oeste, las arquivoltas interiores y tejaroz
de la portada meridional [...] dos contrafuer-
tes y la cabeza del crucero [...]. el hastial
integro del mismo hacia el norte, donde
entestaba una capilla gética [...]. Se renova-
ron hasta 86 modillones, muchos trozos de
cornisa, 11 capiteles. 46 basas y 12 cimacios
[...]. En cambio se suprimieron otros dos
contrafuertes en las naves laterales, cuya
existencia se acredita por fotografias anti-
guas y el plano, trazado por el restaurador
mismo. que publico Lampérez™7.

Proyectos— lia a su actividad res-
tauradora en San Martin de Fromista (1895-
1901), la colegiata de Cervatos (1900), San
Juan de Baiios (1900), el hospital de la Santa
Cruz (1928-29) y la Universidad de Alcald
de Henares (1925-1929)%. En San Juan de
Baiios ~inaugurado por el obispo Almaraz en
1907 no se atrevio a alterar la fisonomia del
bronco templo aunque afiadié —como el pres-
tidigitador que extrae un conejo de su chiste-
ra— una “gratuita espadaia que todavia sigue
despistando a muchos™!. ElI mismo tono
radical presidio la actuacion del arquitecto
madrilefio José Urioste y Veleda (1850-
1909) en Santa Maria de Lebena. donde en
1897, hasta se permitié el lujo de cambiar la
torre de sitio®

La actuacion en San Martin de Fromista
ya fue otro cantar, tan desmesurada que nos
ha legado un edifico nuevo, volumétrica-
mente impoluto, estilisticamente unitario y
tipolégicamente alabado como  falsario
emblema del romanico jacobeo®.

Manuel Anibal Alvarez convirtio la igle-
sia palentina en un edificio neorromanico
muerto, a pesar que los cientos de sillares
sustituidos portaran la letra “R™ de recién
restaurado, de rapapolvo. podriamos decir
ahora.

Alguien tan imparcial como Gaillard,
afirmaba en 1938 que ain se distinguian
bien las esculturas originales de las copias®.
En realidad el aparejador realizo el desmon-
te de los capiteles y canecillos con la inten-
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cion de que fueran replicados por el escultor
Toledo antes de 1899%, retirando de paso
ciertas maledicentes obscenidades. porque
no andaban para muchos cohetes los mora-
listas de la Propaganda Catélica®®.

Algunos de los originales, depositados
ahora en el Museo de Palencia, han conse-
guido salvarse. otros desaparecieron poco
después que Serrano Fatigati los viera.

San Martin de Frémista, habia sido
declarado Monumento Nacional por Real
Orden de 30 de noviembre de 1894, a fuer
del informe emitido por Francisco Simon y
Nieto. secretario de la Comision /’m\*uu ml
de Monumentos de Palencia y

altos pnrqm amenazaban ruina. Segin una
de dievales mds evid for-
mulada pur Viollet-le-Duc?, las bovedas de
caiion estaban deformadas y rajadas en toda
su longitud, motivando un més que posible
desplome de la caja de muros. Hacia el cos-
tado derecho existian problemas de cimen-
tacion. Finalmente los desmontes afectaron a
la nave central, nave de la epistola, brazo
meridional del crucero y absidiolo meridio-
nal. Ocho siglos después de ser contruida,
asistimos a una reedificacion total de la igle-
sia de San Martin™,
No menos compleja es la cuestion del
do que todo se lea

expresa de don Pedro de Madrazo desde la
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando®7.

Don Pascual Madoz comentaba lo que ya
vemos en la litografia de Parcerisa ilustran-
do la obra de José M* Quadrado en 1860. Las
bovedas de San Martin se hallaban en un
estado ruinoso y hasta el cimborrio octogo-
nal se accedia desde una escalera exterior en
forma de tubo unido por un pasadizo de
madera.

Para Simon y Nieto la cipula se hallaba
abatida y maltrecha y la escalera indepen-
diente era una “atrevida profanacion, que,

desde fuera segun el falso prototipo roma-
nico ideado por Choisy. impartiendo en
suma, una verdadera “leccion de arquitec-
tura”, de basilica candnica libre de adita-
mentos parasitarios, plantada sobre un
podium mas que crecidito. Casi como San
Martin de Fuentidueda en el Museo de los
Claustros de Nueva York.

Segin Alvarez: “Las obras se ejeunaran
y asi se presupuestan, con las mismas
dras existentes y colocadas en los mismos
sitios. Si faltaran algunas ornamentadas (que
serdn muy pocas) como trocitos de imposta o
cornisa ajedrezada y alt,un canccillo, se

sobre romper la uniformidad del

to, produciendo el desplome de la pared del
mediodia [...] el agrietamiento de la cipula y
de una de las pechinas y la fractura de la
boveda central en la extension correspon-
diente 4 dos pilares™.

Puesto que San Martin era un “enfermo
preagonico de vigorosa y enérgica resisten-
cia hasta ahora y de curacion. no solo posi-
ble. sino facil ™%, solicitaba sin ningin repa-
ro derribar el cimborrio. Hacia la navidad de
1895. sin necesidad de arquitecto alguno, se
derrumbaba el testero occidental y, a inicios
de 1896, comenzaban las obras de apeo y
derribo del templo para intentar su recons-
truccion®.

Las memorias de restauracion redactadas
por Alvarez en 1895-96 y 19017 resultan
goloso ejemplo de ese peculiar espiritu de
contradiccion entre teoria y practica que
anunciaba Ordieres!.

Se encontraba Manuel Anibal Alvarez en
un ferritorio comanche, barrido por el fuego
de los arquitectos eclécticos pero sin recibir
la ayuda del castisimo Séprimo de Caballeria
encabezado esta vez. no por Custer, sino por
el espectro de Viollet-le-Duc.

Afirmaba el arquitecto madrilefio que era
necesario demoler el grueso de los cuerpos

de piedra vieja [de Monzon de
Campos] para que el Lolnr no desentone y
sin ornamentar para que nunca exista confu-
sion entre lo antiguo y lo moderno™. Mucho
me temo que la realidad es otra bien diferen-
te. Eso por no hablar de la completa desapa-
ricion de las dependencias cenobiticas, pues
San Martin “perdid el pintoresco aspecto que
le habia dado la incomprension rural de los
tiempos anteriores con toscas construcciones
agregadas de adobes, tapiales y maderas car-
comidas™4.

El restaurador no consideraba preciso
levantar planos (si compuso diagramas
grafo-estaticos)’® y estimaba tener que repo-
ner hasta un veinte por ciento del sillarejo de
los muros. Sdlo la boveda del crucero se
demoleria entera y rechazaba todo intento de
reconstruccion de un cimborrio gallonado al
estilo de los del Duero (catedrales de
Zamora, Salamanca y colegiata de Toro)
para que “nadie pueda achacarle el haber

ducido sin d parte
alguna no existent

Afortunadamente también llegé a deshe-
char por “inarménica” su intencion inicial de
construir un friso de coronamiento en la
fachada meridional, al estilo de los de
Santiago de Carrion y Moarves, y un roseton
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superior, tipo Notre-Dame-la-Grande de
Poitiers y Santo Domingo de Soria”. Ni la
Mary Shelley del romanico palentino. La
frase final de la memoria es de traca: “La
posteridad podra opinar mejor o peor de la
obra, pero nunca se podra negar la autentici-
dad de lo ejecutado™. Opinen ustedes.

En su informe de 1901 afadia coletilla
erudita pues en contra de las teorias ruski-
nianas. se mostraba ferviente partidario de
abrazar “la tendencia francesa de restablecer
los edificios al servicio a que fueran destina-
dos™7.

No estaria de mas indicar como sobre la
declaracion de Monumento Nacional pendu-
laba la urgente necesidad de intervencion y
un cierto cariz propagandistico de sonda

JOSE LUIS HERNANDO GARRIDO

CACIQUISMO EPISCOPAL:

EL CARDENAL CAMARAY LAS RES-
TAURACIONES EN LA

CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA

. Asombra la magnitud de los tesoros
aventados que representan esas moles en un
pais, eternamente muerto de hambre, que no
wvo dinero para construir un solo camino
desde el tiempo de los romanos hasta el de
los Borbones. Todo el sudor: todo el esfier-
zo; la vida entera de millones de plebeyos,
aplastados por un despotismo bestial, han
sido necesarios primero para construirlas y

luego para sostenerlas. ;Como no han de
haber influido sobre la constitucion social
vigente? ;Como no han de haber hecho un

catolica, iendo al edificio palenti
un valor afiadido como simbolo de un pasa-
do épico, de la grandeza medieval de los
Campos Goticos, que tanto al obispado
como a los harindcratas, que hicieron su
agosto con las fabricas de harinas y el Canal,
urgia reavivar. Y consideramos ademas que
sobre esta idea no se ha insistido lo suficien-
te. Durante el pontificado palentino del obis-
po Almaraz se puso extremo celo en la res-
tauracion de varios monumentos insignes: la
cripta de San Antolin y el abside catedrali-
cio, San Andrés de Arroyo y San Juan de
Baos, ademds de San Miguel de Palencia,
Santo Domingo y San Francisco en Medina
de Rioseco, Santa Eulalia de Paredes de
Nava, Tamara, Villasirga o el monasterio de
la Espina’. San Martin fue para algunos “el
edificio de la gran patria castellana”, claro
que con los afios se echo a perder en manos
de una “raza caida. de apagadas energias, de
escasa cultura, de pobre aspecto. de enjutos
rostros y prematuras arrugas”’?, mas preocu-
pada por ganarse el pan nuestro de cada dia,
entonces lan caro y escaso.

No estamos hablando de don Elias
Rogent y su “reinvencion™ de Santa Maria
de Ripoll8", sutil Virolai de un emergente
nacionalismo pirenaico. Pero algo de rancia
operacion rescate. si que percibimos, como
si Mossén Cinto Verdaguer, Torras i Bages.
Jaume Balmes, Simén y Nieto y los obispos
y Almaraz, se enfi en sin-
gular hermanamiento al son de jota y sarda-
na, mas preocupados por la propaganda des-
plegada durante las inauguraciones auspici-
dadas por el catolicismo social que por los
criterios de restauracion, al fin y al cabo, tra-
suntos de erudito bien alejados de las preten-
siones pastorales en una diocesis, por obe-
gnada, considerada modélica®!.

Marosd

desierto alrededor? ;Como no han de haber
abrumado el alma y hasta el cuerpo de la
raza?. Algunas veces, hace ya muchos aiios,
he vagado vo al atardecer por el ambito
sombrio de las catedrales. Habia oido decir
que alli se encerraban grandes ensenanzas.
Yo iba a buscarlas con danimo sencillo;
munca con la antipatica petulancia de esos
sabios en us que merodean por las ruinas y
los monumentos a caza de mentiras. A mi me
atraia la inmovilidad hierdtica de aquellas
imdgenes acongojadas, retorcidas, lacera-
das y sangrantes que aguantaban el efecto
de las hachas, de las piedras, de los clavos,
de las hogueras y de los cuchillos en perpe-
tas y mudas actitudes de dolor: [...] me
asombraba la exhibicion insultante de
soberbia feudal que campanea en los escu-
dos nobiliarios de las archivoltas [...] y com-
probaba la robustez selvdtica de aquellos
contrafuertes que daban a la casa de Dios

un aspecto formidable de ciudadela o de
presidio, sentia evaporar mis ilusiones, poco
a poco, mientras unas penosa decepcion me
obligaba a exclamar: No. Ahi no esta Jestis.
Ahi estd Torquemada. El poder que fermen-
tara entre estos nichos de lechuzas renia por

fuerza que ser espantoso. ¥ lo fue en reali-
dad.
de la accion deletérea continiia todavia
minando los cimientos de la libertad, de la
salud y de la vida.

Era tan espantoso que el tiltimo residuo

Julio SENADOR
La ciudad castellana (1918), ed. de José
Esteban, Madrid. 1989. pp. 107-108.

alla de las enfervorizadas procesio-
nes devotas, afirmaba Jordi Figuerola que
cualquier movilizacion religiosa en la
Espaia de fines del siglo XIX conllevaba
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una evidente intencion politica, generalmen-
te negada por sus protagonistas, y ligada a
una determinada vision del poder y un claro
interés por dominar amplias capas de la
poblacions2. La Iglesia estaba perdiendo el
control de la cotidianidad (caridad, matrimo-
nio, ensefianza, enterramientos) frente a un
nuevo modelo de estado liberal. Se iban al
garete las buenas costumbres y la mansa
docilidad de los humildes. surgiendo el fan-
tasma de un obrerismo plenamente seculari-

zado que en el futuro iba a ser una constante
amenaza respecto al agrietado orden tradi-
cional. De todo ello daba cumplida cuenta
don Vicente Blasco Ibaiez en La Catedral
(1903),

La doctrina social de la iglesia catolica
propugnada en la Rerum novarum se carac-
terizd por una “incoercible nostalgia de un
medievo idealizado™ y aposto por la rehabi-
litacion del caduco régimen corporativo®3.
Los mecanismos gremiales servirian para
atajar todo tinte revolucionario y perpetuar
asi el paternalismo eclesiastico y nobiliario
encarnado por las figuras del buen cacique y
del buen patron. Mientras tanto. el papel del

restauracion del monasterio de Santa Maria
de Ripoll. En 1896 el prelado ausonense
presidia la romeria organizada con motivo
de la inauguracion en la montaia de
Montserrat del Cristo Crucificado dedicado
al Apostolado de la Oracion disefado
entonces por Puig i Cadafalch y que forma-
ba parte de un monumental rosarioss.

Pero el catolicismo social —Caralunya
pairal a parte- cosechd su
en las zonas rurales del interior. Desde ini-
cios de siglo se fueron creando sindicatos
catélicos agrarios integrados por pequefios y
medianos propietarios que tuvieron relativa
fuerza en Castilla-Leon, Navarra y Aragon.

Uno de los mas eficientes propagandistas
del catolicismo social en tierras de Castilla
fue el agustino Tomas Camara y Castro
(1847-1904). Profesor provincial en el con-
vento de La Vid (Burgos) y en Valladolid,
fue elevado a la dignidad episcopal en 1883
como auxiliar de Madrid, donde se granjed
notables simpatias en la corte y entre la
familias de la alta sociedad madrilefia. Sin
duda que en tal ascenso debid tener mucho
que ver su protector, el cardenal Moreno y

itos

mejores ¢

estado seria tutelar la restaura corporati-
va de acuerdo con los principios catolicos de
intelectualidad organica.

Con algunas excepciones, el epise !

Maisonave (1817-1884)%, arzobispo de
Toledo desde 1875, y entusiasta promotor de
la madrilefia catedral de la Almudena (desde
1883). 1 trazada en clave vio-

espaiiol del ultimo cuarto del siglo XIX
andaba falto de intelectuales punteros, asi las
la religiosidad
popular con actos pietistas cuajados de nos-
talgia en una vision medieval del mundo. Y
cuando se decidieron por una militancia mas
directa optaron por los congresos catélicos o
un propagandismo integrista que repudiaba
abiertamente la democracia liberal

cosas, preferia incentivar

El poder episcopal se lanzo entonces
hacia una “‘recristianizacion™ de la sociedad
que tuvo evidentes consecuencias en el
ambito catal
spo de Vic, afirmat

orden monumental. ldn
Josep Morgades, ob al
respecto de la enciclica /nmortale Dei del
papa Leon XIII que no habia nada tan pabli-
co. ruidoso y alborotador como las romerias

En el

y peregrinaciones que “alboroten mucho,
chisimo en honor y gloria de Dios™4.
encargaba de trazar la novisima
Sagrada F a ~ciudad que
resultaba permanente nido de agitacio

amilia barcelone:

lletiana por el Marqués de Cubas, apoderado
especial de Su Santidad Leon XI11%7,

Al fallecer el cardenal Moreno, Tomis
Céamara paso a ocupar la sede episcopal de
Salamanca en agosto de 1885. Amén de pro-
mover la construccion de hasta diez iglesias
nuevas y reparar cerca del centenar en toda
la diocesis, el obispo Cimara consiguié la
declaracion de Monumento Nacional para
los dos templos catedralicios de la ciudad del
Tormes. auspicié numerosos trabajos de res-
teban y la

tauracion en el convento de San
Catedral Vieja y abrié una suscripcion popu-
lar para inaugurar en Alba de Tormes una
basilica en honor a Santa Teresa de Jesus
cuya primera piedra se puso en 1896 y que
nunca se llegd a rematar. Correspondio a
Enrique M* Repullés y Vargas. arquitecto
que fue de la casa real y de la diocesis de
Toledo, materializar el grueso de estos pro-
yectos. De nuevo nos encontramos surcando
la estela del dievalismo y la restaura-

popular- coincidiendo con la promocion de
idéntica advocacién por parte del Santo
Padre de Roma. En 1886 Morgades impul.
ba la movilizacion religiosa
tintes catalani:
ta durante la inaugura

no exenta de

as— al celebrar una gran fies-
on de las obras

de

cion monumental de la mano de los prelados
mas comprometidos con el catolicismo
social. Huelga aiadir que para los regenera-
cionistas castellanos, cualquier aforanza
medieval era sintomatica de una mentalidad
oscurantista®s,

« ESTUDIO HISTORICO

2. Enrique M*. Repullés y
Vargas (1845-1922).
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Parece evidente que las relaciones de
Repullés, cuya empresa mas famosa fue la
restauracion de la basilica abulense de San
Vicente, con lo mas florido del episcopado
castellano le permitieron acometer trabajos
de gran importancia, podriamos suponer que
desde su cargo como arquitecto diocesano en
Toledo® y por mediacion del cardenal
Moreno o los cenaculos palaciegos pudiera
acceder a participar en la catedral de la
Almudena (1904-1922)"y en la iglesia de
los Jeronimos de Madrid (1883), templo res-
taurado por Juan Bautista Lazaro y donde el
padre Camara fue consagrado obispo auxi-
liar de manos del cardenal Moreno el 28 de
octubre de 1883. De alli pudo arrancar la
intensa amistad entre Enrique Repullés, muy
sensible al catolicismo militante?!, y Tomas
Camara, recurriendo el prelado afios después
al arquitecto madrilefio ~aunque bien pacido
en tierra abulense— para emprender su cruza-
da edificatoria en tierras charras.

La memoria del obispo Camara fue
perpetuada por el mismo Repullés en un
monumento de su traza que se alzaba en los
Jardines de Anaya (1910) e incluye una esta-
tua broncinea de Aniceto Marinas®,

Agustino volcado en la docencia y emi-
nente escritor erudito, Tomas Camara man-
tuvo estrechas relaciones con el nuncio
Rampolla, delegado vaticano de Ledén XIII
en Espaiia, gracias a cuya influencia obtuvo
de Alfonso XII el monasterio de El Escorial
para la orden agustiniana”. Asiduo asistente
a cuantos concilios catolicos y eucaristicos
se celebraron en la Peninsula, fue senador
por la provincia eclesiastica vallisoletana y
abogd permanentemente por la mejora del
nivel intelectual del clero mediante la crea-
cion de estudios eclesidsticos universita-
rios™. Como propagandista emprendié la
fundacion de numerosos periddicos y revis-
tas que sin embargo escandalizaron a los
catolicos salmantinos mas intransigentes,
particularmente afectos al carlismo integris-
ta%.

Tras constituir una junta diocesana de
reparacion de templos que desarrolld una
febril actividad por toda la diocesis centrd
sus esfuerzos en la ereccion de la nueva basi-
lica teresiana de Alba de Tormes —donde
Repullés recurrio al lenguaje gotico. desta-
pando el tarro de las esencias de una iglesia
eterna y rememorando el segundo proyecto
del marqués de Cubas para la Almudena—
que deseaba enteramente construida en pie-
dra de Valdelosa y Villamayor. Como ocu-
rrio con los monumentales proyectos de la

JOSE LUIS HERNANDO GARRIDO

Sagrada Familia y la catedral de la
Almudena, la basilica teresiana tampoco
pudo terminarse. La grandilocuencia del
templo, que debia rematarse con torres cala-
das al estilo de los Colonia para que los cato-
licos dieran, como sefialaba Repullés en su
memoria: “relevante prueba de su vitalidad y
demostrar urbi et orbi que las puertas del
infierno no prevaleceran contra la Iglesia”,
hizo inviable su terminacion®.

Camara llegard a fundar una elegante
publicacion periddica: La Basilica Teresiana,
donde colaboraron sus mas directos allega-
dos rindiendo cuentas sobre el lento proceso
constructivo del templo de Alba, los bene-
factores, sus dadivas y los actos auspiciados
por el propio prelado (peregrinaciones,
romerias, ejemplares homilias, inauguracio-
nes, intervenciones en los congresos catoli-
)7

cos

Se ha cafificado a Tomas Camara como
el eje de la vida salmantina de entonces, per-
sonaje mitad monje, mitad cacique, cuyo
ideario catdlico era netamente imperial, a la
iglesia quedaba encomendada la tarea de sal-
var el mundo de las garras del paganismo
encarnado por republicanos y socialistas. En
una Salamanca donde ya afloraban los sen
mientos de clase, defenestro cinco periddi-
cos discolos, condend y excomulgé a varios
librepensadores y se meti6 de lleno en poli-
tica pues organizo una candidatura reaccio-
naria a instancias del Circulo Mercantil y la
Camara de Comercio que en las elecciones
municipales de 1893 planté cara a los repu-
blicanos con resultados mediocres”.

En 1903 fue célebre su enfrentamiento
con Miguel de Unamuno, por entonces rec-
tor de la universidad, al que en tono paterna-
lista acusaba de un excesivo afin de prota-
gonismo durante el discurso que el intelec-
tual vizcaino pronuncié en un homenaje
—compartiendo en aquella ocasion honores
con Gabriel y Galan- ofrecido por la ciu-
dad®. A tal grado llegé el exabrupto que el
obispo llegé a remitir una misiva al
Ministerio de Instruccion Piblica solicitando
que se tomaran cartas en el asunto, pues la
herética conducta de Unamuno minaba peli-
grosamente la pulcra imagen de la
Universitas Salmanticensis'". Desde un
punto de vista estrictamente contemporaneo
no podemos negarle una total aversion hacia
cualquier cosa que oliera a liberalismo laico
e incluso un cierto comportamiento paranoi-
delol,

Las clases humildes en la Salamanca de
fines de siglo se debatian entre la fuerte subi-
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da del precio del pan y el paro agravado por
la finalizacion de las obras del ferrocarril
transversal. Atin lejos del nivel de organiza-
c¢ion alcanzado por los obreros bejaranos del

textil, en las Cl de

los it y sus

dientes sepulcros, decidiendo sellarlos en el

interior del muro “para memoria de la anti-

giiedad de la iglesia y sus bienhechores,
izandol idandolo como era necesa-

Ciudad Rodrigo y en las plazas mayores de
Guijuelo, Béjar y Alba de Tormes se suceden
los desérdenes que motivaron el saqueo de
los depdsitos de cereal. En 1898 algunos
artesanos remiten una carta al obispo donde
se despachan a gusto contra el monopolio de
las obras diocesanas: ““con cudnto sentimien-
to vemos que por los que asesoran a V.E
procede a la recomposicion de los templos
de las diocesis. sin que estas obras se saquen
a subasta publica, ni siquiera & pablico con-
curso. privandonos asi de podernos quedar
NOsOtros con esas reconstrucciones parciales
o totales que aliviarian nuestras mas peren-
torias necesidades...”2, hartos de compro-
bar que solo los allegados de don Tomas par-
ticipaban del suculento pastel. Ademas del
Cireulo Obrero Catdlico. el fin de siglo llega
a tierras charras con claros atisbos de sindi-
calismo laico. de creacion de las agrupacio-
nes socialistas Germinal o Los hijos del tra-
bajo y una febril actividad de la prensa anti-
clerical.

Camara siguio siendo el cacique mas
sefiero, jefe indiscutible de la cotidianidad
provinciana.  componedor  de
ententes politicas y censor supremo. pero
cada vez se sentia mas atorado con el moles-
to grano del obrerismo que le habia salido en
la frente.

En la Catedral Vieja el obispo asumio
con celeridad los trabajos de reparacion de
cubiertas ya reclamados por Joaquin de
Vargas. Existe un proyecto firmado por
Repullés que data de febrero de 1897, duran-
te aquellos trabajos se procedio a desmontar
la Torre del Gallo en su totalidad, era tal su
estado que la luz entraba por las juntas. Las
obras quedaron paralizadas en 1918, corres-
pondiendo a Ricardo Garcia Guereta su
remate en 1925 pues Repullés fallecio tres
aios antes! 3,

Camara puso especial celo en ultimar los
trabajos de adecentamiento del claustro. Una
reforma llevada a cabo por Jeronimo Garcia
de Quifiones y Roman Calvo en 1785 habia
modificado enteramente la vieja claustra,
seriamente danada tras el terremoto de
Lisboa de 1755. Se levanté entonces una
nueva techumbre y se construyd una galeria
superior mientras las crujias bajas qued

rancias

Y

rio para su seguridad™!®. Lo que se salvo del
claustro romanico aparecio nuevamente a la
luz tras las obras de limpieza que en 1902
acometié Repullés y Vargas. cifiéndose a las
galerias oriental, septentrional y meridional.
prolongando los trabajos hasta la década de
1920195, Otros trabajos de Repullés se cen-
traron en el lado occidental de la torre de
campanas y en las portadas occidentales de
la Catedral Nueva, que fueron socalzadas y
recompuestas de labra siguiendo criterios
miméticos bajo la atenta supervision del
escultor Ferran Tarragd i Corcelles (1830-
1910)!1%, maestro que también acompaio a
Repullés en San Vicente de Avila, lo cual le
habia permitidé obtener la Encomienda de
Carlos I11 en 1871. Estaban atin muy lejos de
valorar la adicion de citas a la modernidad.
perfectamente dtiles para datar intervencio-
nes ulteriores en obras de reintegracion
pétrea (como la gargola con el fotografo que
Jeronimo Arroyo utilizo en la cabecera de la
catedral de Palencia o el astronauta que tallo
Miguel Romero entre la fronda de la portada
septentrional de la seo nueva salmantina).
Para proteger las portadas recién restauradas
Repullés concibio el forjado de unas rejas a
cargo del maestro Marcelino Escolano.
Curiosamente rechazé aqui toda pauta neo-
gotica pues seghn su criterio y en una fecha
como 1897 “no puede eximirse de llevar
algo que indique los modernos procedimien-
tos de construccion que tanto influyen en el
dibujo™"7, El andl del barrotaje demues-
tra como tampoco pudo despegarse de sus
ancestros historicistas.

En 1885 Repullés habia vuelto a redactar
el proyecto para la restauracion del portico
meridional de la basilica de San Vicente de
Avila, donde abogaba por suprimir el tramo
occidental retirando una de sus cuatro arca-
das. Juan Facundo Riafio, por aquel entonces
ponente ante la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando y decidido conserva-
cionista partidario de la severidad ruskinia-
na, rechazaba las trazas de Repullés por con-
siderarlas una agresion a la patina del tiem-
po y hacia las sucesivas aportaciones que ¢l
devenir historico habia imprimido al edifi-
cio, evitando “sufran los recuerdos artisticos

cubiertas con bévedas de lunetos. A fines del
siglo XVIII el cabildo se encargd de cegar

las deplorabl; ias que hoy se
censuran con razon en Francia y en otros
paist " en una clara postura antiviolletia-
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nal%s, La Academia autoriza finalmente a
Repullés para que reponga “con exquisita
prudencia”, que es un decir, basas, capiteles,
fustes y sillares angulares con piedra acorde
a color, aunque prohibe que la cuestion se
haga extensiva a las manos y pies cercena-
dos de los yacentes sepulcrales, asi como a
los arcos, arquivoltas y hornacinas. La famo-
sa cornisa superior se hallaba practicamente
desplomada. peligrando la conservacion de
los célebres canecillos de modo que “fuerza
es atender a su conservacion y separacion y
donde ésta no puede llegar por rotura, gran
desperfecto de la piedra o mala calidad del
material, a la copia fiel y exacta por medio
de estrechas cuadriculas y puntos fijos de
referencia hecha por inteligencia y diestra
mano, condiciones todas que suma el escri-
tor escultor Sr. Tarrag6, afecto a estas obras,
en términos que se confunden la obra que
sale del taller con las antiguas™®. Asi las
cosas. un Riafio completamente desquiciado
mandaba detener los trabajos de limpicza de
las esculturas tardorroménicas a las que
Repullés estaba eliminando de un plumazo
todo vestigio policromo. Tampoco tuvo

JOSE LUIS HERNANDO GARRIDO

maestro don Joaquin Costa —y con todos
nuestros respetos— rondaba los soportales de
una villa como Fromista, sin comerse una
rosca, rubricando patosas minutas y tragan-
do grumoso engrudo caciquil del que bien
podia dar fe. Asi es que no podemos evitar
ser viles plagiarios:

“Una pareja de gorriones nuevos aban-
dona gritando su nido
al espacio bebiendo ansiosa la pura diafani-
dad del aire. Los pajarillos. ebrios de gozo,
van derechos a posarse sobre la patinada
gargola que se destaca de un alero. Alli se
contemplan mutuamente, sedientos de felici-
dad, ahuecan sus alas, trinan y gorjean y
cuando, al fin, juntan sus picos, en un espas
mo de amor;

s se lanza con impetu

parece que la naturaleza entera

detiene el aliento para escuchar embelesada
la inmarcesible trova que dos libres y fecun-
das avecillas cantan a la vida, rival perpetua
v vencedora de la muerte. Solo que, en la
existencia real la poesia va casi siempre al
lado de la prosa. A veces, el excesivo amor
obra como estimulante de las funciones
digestive
traviesos pajarillos puesto que, antes de

bhand aquel talamo de piedra, evaciian

: asi ha debido acontecer a los

bilidad 16 pues al
intentar unir mediante grandes muretes de
fabrica la cimentacion de los pilares de las
naves que amenazaban con desplomarse.
destruia irreversiblemente los niveles férti-
les. A decir verdad las obras de San Vicente
ponian sobre la palestra dos sensibilidades
bien distintas a la hora de acometer la res-
tauracion momumental, la fz
dora chocaba frontalmente con el sector con-
servador. anuncio de lo que afos después
fueron las posturas encontradas de Vicente
Lampérez y Leopoldo Torres Balbas!'". Se
pregunta uno si podemos fiarnos de la autén-
tica progenie medieval para el grueso de la
escultura que colmata el sefiero templo abu-
lense. Lo que a los expertos ojos de
Goldsmicht y la agudeza de Gomez-Moreno
eran cobijas y canes de fines del siglo XII
pudieron ser réplica. o aln peor. espontaneas
creaciones del cincel de Tarragé. A ver si nos
han engafiado a todos. lo cual tampoco nos
viene mal. y resulta que el neorromanico de
San Martin de Fromista no esté solo.

Al que haya llegado hasta este término.
suponemos testarudo e imbatible, atisbando
un punto y final que queda cada vez mas
cerca. La virtud de la paciencia tiene al fin su
recompensa.

Pero somos incapaces de desprendernos
de la pluma pastosa y acerada de don Julio
Senador, que a la pata coja. igual que su

ceion restaura-

simultaneamente cierto sucio recuerdo de su
paso. El inmundo residuo se desliza a lo largo
de un pindculo, que debe ser arabigocorintio;
reshala sobre un capitel que debe ser dorico-
jonico; rebota sobre una cornamenta o cor-
mucopia o cornamusa o lo que sean garam-
bainas del renacimiento, y cae, por fin, a
plomo, sobre una estatwa embutida en la
pared, que, como simbolo de la edad media,
se alza soberbia y huraiia sobre un mezquino
pedestal en actitud de desafio y clava en el
horizonte sus ojos sin pupila, donde parece
reflejarse un gran asombro por la completa
indiferencia de las muchedumbres. Entretanto
abajo, todo sigue inmovil "1,

Quizas si, todo menos el paso del tiempo,
que nuestros conservadores-restauradores se
empeiian en detener, sabiendo de antemano
que los maniatados criterios corren a una
velocidad supersonica!l2, siempre a la zaga
de lo monumental y sobre todo de la adjudi-
cacion de turno. Tan corredizos y camaledni-
cos que varian segun las circunstancias.
dependiendo mas de las administraciones
que de los idearios, mas de las camaraderias
que de las reversibilidades.

Tal y como ocurri6 hace un siglo. la ley
de la relatividad sigue campeando a sus
anchas, sobre todo si la energia se doblega
ante la materia y el tiempo se constrifie hasta
la fecha de nuestra hipotética jubilacion
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(como la caducidad de los productos lacteos quillarse en planes directores y otras
o la de los turrones naviderios que todos abo-  ententes catedralicias, remedo casi de pen-
rrecemos y ofrecemos, més que pasaditos de  sion vitalicia, sintiéndose vivos hasta el dia
fecha, a los ilegales en las comisarias de del dltimo viaje y —sobre todo- sin pasar de
Algeciras). tapadillo ante un previsible Juicio Final.
Me pregunto si los bienes culturales Pero oiga usted. ¢para cuindo cotizardn en
tedran derecho a jubilarse, evitando aguantar  bols:
nuestras pocimas geniales y los fotogénicos
tijeretazos de nuestros politicos, sin encas- Madrid-Barcelona, diciembre de 2000.

Notas al texto

Vid. Modesto LOPEZ OTERO,
n° 83 (1948), p. 465.

2 El escultor. hijo de Priego (Cordobay. fue para don Elias Tormao un verdadero “Canova espanol”
PARDO CANALIS, Escultura neoclisica espariola, Madrid, 1958, p.
en H" del Arte Hispanico. V. Del neoclas !
LLORENS, “José Alvarez Cubero”, en Exposicidn José Alvarez Cubero (1768-1827), Cordoba, grog pp 474x
La casa-palacio de Veragua, la del banquero Gaviria (1846), la del banguero Bernar, la de los duques de
Abrantes. de Sevillano y las de los marqueses de Perinat y de Casa-Riera (por aquel entonces, ¢l hombre mas
rico de Espaia), ademas del desaparecido Hospital de la Princesa (1852-57). el Banco de Fomento (1847), una
reforma a lo greek revival en la fachada del Palacio del Senado (antiguo convento de dona Maria de Aragén ca.
1844-50) y un proyecto para la casa del insigne poligrafo matritense Ramén de Mesonero Romanos. aquel que
adoptd el pseudonimo del Curioso Parlante. Sobre la obra de Alvarez Bouquel vid. José del CORRAL, £/ pala-
cio de Abrantes (1652-1968), Madrid, 1968; Pedro NAVASCUES PALACIO, Arquitectura y arquitectos madri-
lefios el siglo XIX. Madrid, 1973. pp. 103-108: Eulalia RULZ PALOMEQUE, Ordenacion v transformaciones
urbanas del casco antiguo madrileno durante los siglos XIY y XX, Madrid, 1976. pp. 131 y 248: Fernando
CHUECA GOITIA. “El Palacio del Senado™, en £l Palacio del Senado. Madrid, 1980. pp. 18-20; Pedro
NAVASCUES PALACIO, Un palacio romantico. Madrid. 1846-1858, Mﬂdnd. IQS,\ pp. 23-24 y 28: Javier
HERNANDO. drquitectura en Espana 17 5

Clo,
GARCIA ME

. Anibal Alvarez Bouquel (1806-1870)", Revista Nacional de Arquitectura,

M.xdnd |w7 p.
lqu\/m»m/ de la Hustacion y del siglo XIX. En torno a la imagen del pasado, Madrid,
1998. pp. 244 y I mismo arquitecto trazo otras residencias para José Canga Argielles, Ginés y Narciso
Bruguera (1844) y su propia casa en la Calle de la Cruz (1844). Se ha conservado un proyecto de 1831 para
consiru un bilioteca e una pu\rul.\ e la Calle de fa Bola (bajando desde Santo Domingo) que nun
c0 para la emblemitica eforma de
ixeira a Castro, Madrid,
moda curopea

2.l Nueva Galeria ¢ incluso Ia gt
pasajes cubicrtos con algu||.a>d= las primeras estructuras en hierro y cristal compl
truyeron en Espaia.

Sobre lo ostentoso del proyecto editorial vid. Luis SAZATORNIL RUIZ, “Historia, historiografia ¢ historicis-
mo en a arquiteetura romsintica espanola”. en ctas de las V11 Jormadas de Arte. Historiografia del arte espa-
ol en los siglos ) SIC, Madrid, 1994, Madrid. 1995, pp. 73-74.

Pedro NAVASCUES PALACIO, “La catedral de Leon: de la verdad historica al espejismo erudito”, en
Medievalismo y neomedievalismo en la arquitectura espaiiola. Aspectos generales. Actas del Ier Congreso,
Avila, 1987, Av 1990. pp. 44-46; LI AS IBAN a catedral de Leon. Historia v
restauraciin (1859-1901). Historia y restauracion, Leon, 1993, pp. 117-15
“Ledn. la Catedral Sonada™, en La conservacion del patrimonio catedralicio. Madrid, 1993, pp. 65-75; Javier
RIVERA, Historia de las restauraciones de la catedral de Leon. * ", La contradi
mada. Valladolid. 1993. pp. 171-193; Ignacio G Edad Contemporinca
(1859-1901). EI debate sobre I recuperacin ideal del modelo gotico™, en Una historia arquitectinica de la
Catedral de Ledn. coord. de Manuel Valdés, Lean, 1994, pp. 251-276.

Pere HEREU PAGET. “Sobre las lecciones de historia de | ura dictadas por Anibal Alvarez Bouquel,
recogidas por Elias Rogent i Amat™, en Actas del CEHA, Valladolid, 1978. pp. 74-81; José FERNANDEZ ARE-
NAS, Teoria v metodologia de la historia del arte, Barcelona, 1982. pp. 85-86. Sobre la singladura madrilefa
de Rug(nul Pere HEREU PAGET, Elies Rogent i Amat. Memories, viarges i llicons, Barcelona, 1990 pp. $4-
9 a idea d'arquitectura a 1'escola que Gaudi conegué™, en Gaudi i el seu temps. ed. de Juan José
Lahuerta, Barcelona. 1990. pp. 13-42

Vid. Ricardo Velzquez Bosco. Catilogo de la expos

cons-

£

1. Madrid, 1990: Antonio ALMAGRO GORBEA.
. en Seminario Teoria e Historia de la Restauracion es
Espana IWI[/ 1936, umrd Lk.J Esteban y L. Paleia. Valencia, 1997. pp. 85-102.

/ NTAMARIA, “Restauracion monumental y opinién piblica. Vicente Lampérez en
atedral de Burgos”. Locvs Amoenvs (Bellaterra), n° 3 (1997). pp. 161- |76 Pedro Luis
e Lampérez y la cultura fin de siglo estilo,
Arguitectonica II, dir. de Ignacio Represa. Valladolid. 19958. pp. 107-139: id.
y la modernidad™, R&R, n° 45 (2000). pp. 56-61.

Vid. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, IV (1910), pp. 101 y ss; Angel URRUTIA,
Arquitectura espanola siglo XX, Madrid, 1997. p. 143). El discurso de Manuel Anibal Alvarez fue protocolaria-
mente contestado por el académico Angel Avilés.

Vicente l_mnpérc/
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i se apunt6 don Ramon Anibal Alvarez Garcia-Baeza, hijo de Manuel Anibal que volvio a optar
n familiar (vid. URRUTIA. op. cit.. p. 202).

Sobre el edificio soriano vid. José Luis ARGENTE OLIVER, “Historia del Museo Numantino™, en Guia del
Museo Numantino, Soria, 1990. pp. 177-183.

Escuetas referencias biogrificas y estilisticas en E. G., “El nuevo colegio de los Marinistas en Madrid", La
Construccion Moderna, n° 8 (1921), pp. 82-85: Arquitectura Espanola, n° 1 (1923); NAVASCUES, Arquitectura
v arquitectos madrilenos.... pp. 300 y 309-311: Virginia TOVAR, Enciclopedia de Madrid. I1. Arquitectura civil,
Madrid, 1988, p. 455; Angel URRUTIA, Arquitectura espanola del siglo XX, Madrid, 1997. pp. 130, 143 y nota
n° 235. El Colegio del Pilar fue ampliado por Luis Moya Blanco en 1959- rquitectura, n° 229 (1981).
Manuel Anibal Alvarez traz6 otros edificios urbanos claramente ecléetic Je Antonio Maura n° 13
y Nuez de Balboa n° 13 y 15.

Para la misma distinguida aristderata realizd Manuel Anibal Alvare reformas en su residencia de la Calle del
Conde de Romanones Vi a fines de la década de 1880, la tuvo entre su clientela, pro-
yectando un pantedn en Guada uiendo pautas absolutamente neogaticas que recuerdan las
maneras del Colegio del Pilar (vid, Ricardo pp. 111-317).

Vid. M* del Mar ARNUS, Comillas, preludio de la modernidad, Madrid, 1999. pp. 64-65 y 74-75. Monografia
descriptiva aungue con excelentes. ilustraciones vid. Manuel GARCIA-MARTIN, Comillas modernista,
Barcelona, 1993, Antonio Lopez, ler marqués de Comillas, afirmaba al decidir alzar el lujoso palacio de
Sabrellano que habia acometido las obras “porque mi hijo no la haria nunca” en tanto Claudio Lépez. Il mar-
qués, sefalaba como su padre suffia del “mal de la piedra” dado su desmedido afin por la construecion. Para los
Lopez-Gitell y su ascenso de “negreros” a marqueses vid. Gary WRAY McDONOGH, Las buenas familias de
Barcelona. Historia social de poder en la era industrial, Barcelona, 1989. pp. 127-133 y 282-28
LAHUERTA, “Verdaguer, Gaudi i la produccio simbdlica d'una burgesia catalana™, en Gaui i el seu temps, ed.
de Juan José Lahuerta, Barcelona, 1990. pp. 103-141, Sobre Jmn Martorell vid. Rosa ALCOY,
ra religiosa de Joan Martorell y el eclecticismo fin de siglo”, D'Arr, n° 10 (1984), pp. 221-239. Joan Martorell,
viejo maestro de obras que promocion hasta el starus de urqul(cclo titulado, tuvo fama de ser devotisimo, lle-
gando a fundar una mutualidad obrera en Barcelona (vid. Juan BASSEGODA NONELL, “Neomedicvalismo en
Catalufa. La restauracion del monasterio de Poblet”, en A v i enla

espaitola, Aspectos generales. Avila, 1987. Avila, 1990. pp. 120-121).

Pensionado en Roma por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. fue aventjado discipulo de
Mariano Benlliure.

El zocalo del comedor fue encargado al taller segoviano en 1912, CF. M* Jesiis QUESADA, Daniel Zuloaga
(1852-1921), Segovia., 1985. pp. 124-12:

Sobre el taller de los hermanos Mauméjean vid. Vietor NIETO ALCAIDE, Sagrario AZNAR ALMAZAN y
Victoria SOTO CABA, Vidrieras de Madrid. Del Modernismo al Art Decd, Madrid, 1996, pp. 45-46; Victor
NIETO ALCAIDE, La vidriera espaiola. ocho siglos de liz, Madrid. 1998, pp. 282-288.

Hijo de un médico, Jeronimo Arroyo se tituld en 1899, demasiado tarde como para hacerse cargo de las obras
de San Mantin de Fromisa, s bien sabemos que o fines de la década de 1910 fue el autor de un proyecto para
la nueva torre de la catedral de Palencia, dejindonos sobrada en los templos parro-
quiales de Alar del Rey y el barrio vallisoletano de la Rubia. Su peculiar lenguaje ecléetico-modemista quedd,
de manifiesto en la casa Fernindez de Laza de la vallisoletana Acera de Recoletos (1906) (cf. Marta HERRE-
RO DE LA FUENTE, Arguitectura ecléctica y modernista en Valladolid, Valladolid, 1976. pp. 43-44), pasando
después u Palencia, donde trazo el Asilo para Institutrices de la Vizcondesa de Villaleandro (1909), ¢l Instituro
de Bachillerato Jorge Manrique y idencia de la Calle Mayor (1913). donde aplica con pro-
fusion los rev ’nmiumos* u\ciad(h tan en linea con el estilo de Doménech i Montaner y Puig i Cadafaleh, Vid.
NAVASCUES 9y ss. Sobre el arquiteeto palenting existe una feciente ¥ exhaustiva monografia

‘Arquitecto, Palencia, 1999. Es curioso constatar que Arsenia, hermana de Jerivins Artoye, fie e i
sa del todopoderoso don Abilio Calderon, para quicn Jerdnimo trazd una elegante residencia particular, si bien
Arsenia fallecid tempranamente en 1909, fecha a partir de la cual comenzé entre arquitecto y cacique un arries-
gado fira v afloja testamentario que en 1914 se hizo extensivo al terreno de la politica, Calderon como ind;
tible lider conservador de la provincia y Arroyo como liberal albista que nunca pudo hacer empequenecer la
sombra del omnipotente harinocrata. Vid. Pedro CARASA (dir), Elites castellanas de la restauracion. Una
aproximacion al poder politico en Castilla. 1, Salamanca, 1997. pp. 118-119; Esther CALZADA DEL AMO.
José-Vidal PELAZ LOPEZ y Juan VILLA ARRANZ, “La dlite parlamentaria. palentina: de la sombra de
Gamazo al “triunfo”™ del caciquismo (1876-1923)", en Pedro CARASA (dir), Elites castellanas de la
Rmmmu ion. Una aproximacion al poder politico en Castilla, 1l. Salamanca, 1997. pp. 301-303,
‘scola d*Arquitectura de Barcelona, Documentos y Archivo, ed. de Antoni Ramon y Carmen Rodriguez,

anmlom 1996. pp. 16-18.
NAVASCUES, drquitectura espaiiola.... p. 420.
Vid. Madrid. Guia de arquitectura, Madrid, 1992, n° 119.
Las propuesias para un Madrid sofado.... n° 104-106.
Vid. José Ramon ALONSO PEREIRA, Madrid 1898-1931. De Cor
F. J. PEREZ ROJAS, “Antonio Palacios y Joaquin Otamendi”. en Arguitectura madrilefia de la primera mitad
del siglo XX, Madbid, 1987. pp. 93-175. Fue autor de proyectos como el edificio de Correos de Cibele
Cireulo de Bellas Artes, el Hospital de Maudes o el templete de acceso al metro madrileio que fue trasladado
hasta Porrifo, patria chica de Palacios.
Inaugura un popular estudio donde se especializa en ¢l género retratistico en 1904, Vid. Biblioteca Nacional
(Madrid), Musco Ieonogrdfico de Kaulak, 1904-1924. tom. 1. n° 23. Conocemos otro retrato fotogrifico de don

Manuel Anibal Alvarez y Amoroso publicado en el eatilogo de la exposicion Ricardo Veldzquez Bosco.... p. 20.
No convendria olvidar la irreverentes coplillas y acuarelas del tandem Gustavo Adolfo y Valeriano I)u,quzr para
el lbum Los Borbones en Pelota, donde Sor Patrocinio y el Padre Claret bailaban un cancdn. Por cierto que en

> a Metrdpoli, Madrid, 1985. pp. 98 y 100:
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otra lamina, la religiosa y la reina Isabel 11 aparecen enfrascadas en un chusco juego erdtico (vid. Valeriano —

BECQUER y Gustavo Adolfo BECQUER, Sem. Los Borbones en Pelota, Madrid, 1991). Semejante atrevi
miento no debio ser ajeno al popular inventario de disparates pues de sobras eran conocidas las irreprimibles
veleidades amatorias de la reina, constantemente retratada por Valeriano Bécquer en gestas copulativas con toda
suerte de personajes, incluyendo al intendente de palacio, el Padre Claret. Con todos menos con su marido, ¢l
comudo de Francisco de Asis, primer pajillero de corte.
Sobre la imagen de Antonio Lopez, ler Marqués de Comillas, que transportd hasta Cuba mas de 200,000 solda-
dos y que ha sido bautizado como el “Hearts espanol” vid. Carlos REYERO, “La catdrsis hipocrita. EI 98 y la
escultura conmemorativa en Nueva York y Espania”, en Actas del XII CEHA. Arte e identidades culturales.
Oviedo, 1998 pp. 332-333.
27 Federico Carlos SAINZ DE ROBLES, Historia v Estanpas de la Villa de Madrid. 11, Madrid, 1984, p. 713.
Lo de Alfonso X1l y su mayoria de edad debi6 ser sonado: 7e Deum en San Francisco el Grande acompafado
por toda la sangre azul del continente, desde Guillermo de Prusia a Alberto de Portugal. Desfilaron 14.000 sol-
dados. se gastaron 18,000 duros en champafia y tras la burbujeante resaca, agotaron todo el Rioja de crianza que
pudicton suministar as Bodegas Franco-Espaolas vioreando a los diesiros s durante una redon-
da corrida de toros. Al recién estrenado monarca
9.y en 1907 le echaba el 0jo a una inglesa que respondia al nombre de Victoria Eugenia, una verdadera profe-
sional.
Joaquin DE CIRIA, “De Madrid 4 Fromista. Notas de un excursior
Excursiones, X1 (1904), 219-224,
Recuerda el poema en tono épico que dedico al ingeniero don José Echegaray: *...con un trajin de fiera encade-
nada/ Al dejar la estacion lanzo un gemido/ la miquina, que libre se veia/ y corriendo al principio solapada/ cual
la sierpe que sale de su nido/...”. Vid. Gonzalo MENENDEZ-PIDAL, La Espaiia del siglo XIX vista por sus con-
tempordneos, tom. |, Madrid, 1988. p. 276.
Sobre el ferrocarril y su impacto sobre la Espana del tercer tercio del XIX vid. Joaquin DIAZ, “El siglo inquie-
10", en catilogo de la exposicion £/ Siglo Inquieto. Una aproximacion a la vida rural y urbana en Castilla y
Ledn durante el siglo XIX. Arévalo, 1994, Valladolid, 1994. pp. 12-13: Gonzalo GARCIVAL, “Al fondo, siem-
pre un tren en cabeza”, en Pintura espanola de la era industrial. 1800-1900. Madrid, 1995. pp. 69-87.
32 Afios mis tarde, en 1917, el informe dirigido por el obispo Barberd a la Santa Sede es lo suficientemente elo-
cuente “gracias a Dios en los iltimos tiempos ningiin sacerdote se ha manchado con esos errores: pero algunos
obreros de la capital y de las regiones mineras han abrazado e soci ¢ 2o et socladbins st
existe el socialismo, aungue no es prepotente. No existen prcticas stas. Se lucha contra el socialismo, o
ms bien para evitarlo, y por cierto con mucho fruto, me propagacion de asociaciones catolicas de obre-
ros y campesinos, y mediante la difusion de diarios y escritos catolicos que lo combaten™. Vid. Manuel
REVUELTA REVUELTA, “Iglesia y sociedad en Palencia durante el reinado de Alfonso XI1", en Actas del 111
Congreso de H"de Palencia, Palencia, 1995. 111 pp. 325-327.
CF. Angel BERZAL DE LA ROSA, eristicas generales de los senadores por los arzobispados de
Valladolid y Burgos (1876-1923)", Investigaciones Historicas, n® 15 (1995), p.
Vid. Félix BUISAN CITORES, Nacimiento del periodismo palentino a través de “EI Crepiisculo” diario fin de
siglo. Palencia, 1983. pp. 17-26; Jesiis M* PALOMARES IBANEZ, “La recuperacion econdmica de la iglesia
espaiiola (1845-1931)", en lglesia, sociedad y estado en Espaiia, Francia e ltalia (ss. XVII al XX), Alicante,
1991. pp. 168-170.
S Cf. Quintin ALDEA, Joaquin GARCIA GRANDA y Jesis MARTIN TEJEDOR. lglesia v sociedad en la
Espaia del siglo XX. EI Catolicismo social (1909-1940). tom. 1, Madrid, 1987. hs. XXXII-XXXIV y XXXVIII-
XLIL
Vid. Javier TUSELL GOMEZ. Historia de la Democracia Cristiana en Espaia, 1, Madrid, 1974. p. 32-45.
7 La fundacion de Accion Catdlica de Alcjandro Pidal y Mon, fue promovida por el cardenal Moreno -el protee
tor de Tomis Camara- a raiz de la celebracion del Cor o Catolico de Burgos en 1881, cf. TUSELL, op. ¢
p. 23; Frances LANNON. Privilegio. persecucin y profecia. La Iglesia Catdlica en Espana (1875-1975).
Madrid. 1990. p. 176.
Manuel REVUELTA REVUELTA, “Un § sis y restauracion en la iglesia palentina™, en H*de Palencia,
11, Palencia, 1984. p. 230; M* Blanca HERRERO PUYUELO, “Aproximacion al estudio de los sindicatos cato-
licos de la ciudad de Palencia (1912-1936)", en £l pasado histdrico de Castilla v Leon. ler Congreso de Historia
de Castilla y Leon, Burgos, 1983, vol. 11, Salamanca, 1984. pp. 473-484: id., La Comisicn de Reformas Sociales
en Palencia (1884-1903), Palencia, 1990; Manuel REVUELTA REVUELTA, “La diécesis de Palencia durante
el pontificado de don Enrique Almaraz (1893-1907)", en Actas del Il Congreso de H' de Palencia, Palencia.
1990, tom. I11-11, pp. 605-630.
39 Julio Senador, martillo e rentistas, escribiria catorce aos mis tarde que Fromista, desde donde redacté La ciu-
dad castellana, “no posee un solo palmo de tierra municipal a pesar de tener 6.000 heetireas de término. De 500
vecinos, 400 son braceros, que tampoco poseen absolutamente nada. La heredad pertencce casi toda a propicta-
rios forasteros que cobran rentas, pero que no contribuyen a las cargas del pucblo. En cambio, el arruinado
Ayuntamiento paga anualmente por Consumos y Contingente provincial 17.000 pesetas arrancadas de estos infe-
lices™. C. Julio SENADOR, La ciudad castellana (1918). ed. de José Esteban, Madrid. 1989. p. 52y notan® 1.
Pascual MADOZ, Dicionario Geogrdfico-Estadistico-Histrico de Castilla y Leon. Palencia, Valladolid, 1984
(Madrid, 1845-50), p. 106.
Para valorar el tema vid. Pablo GARCIA COLMENARES, Estancamiento demogrdfico v estabilidad social en
Castilla (1750-1930). Las condiciones de vida en la Palencia contemporanea, Valladolid, 1998. pp. 50-53 y
. ademis José VARELA ORTEGA, Los amigos politicos. Partidos. elecciones y caciquismo en la
Restauracion (1875-1900), Madrid, 229-241.

AS 0 agrario en Espata durante la restauracion. Entre la usura y el control
s N CASALILLA (coord.), Estudios sobre capitalismo agrario, crédito e industria en
Castilla, Salumzmru. 1991, pp. 335 y
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Vid. Juliin GARCIA TORRELLAS, “Refl¢jo social; economia y politica de Palencia durante la restauracion
(1875-1923)", en H*de Palencia, I, Palencia. 1954. p. 214,
Vid. José¢ Ramén DIEZ ESPINOSA, “El eje economico Castilla-Santander-Antillas
Consideraciones sobre la burguesia harinera de Palencia y Valladolid: el acceso a los granc
Congreso de H* de Palencia, Palencia, 1990. tom. 1111, pp. 1035-1049.
Vid. Javier MORENO LAZARO, “La ficbre harinera castellana: la historia de un suefio industrial (1841-1864
en YUN CASALILLA, Estudios sobre capitalismo agrario.... pp. 161-202; Mariano ESTEBAN DE VEGA, “El
suefio imposible de una burguesia agraria. Los intentos de industrializacion™, en Historia de una Cultura. 111
Las Castillas que no fueron, Valladolid, 1995. pp. 32
Vid. GARCIA COLMENARES. op. cit.. pp. 195-196.
Ct. La Propaganda Catolica, n° 1877 (1904), pp. 861-863.
Josefina CUE imiento obrero en la provincia de Palencia™, en /7 de
Palencia. I Moderna y Contempordnca. Palencia. 1954. pp. 250 y ss.. en esp. 261: Carlos SERRANO,
“Castilla en cuestion”, en H* de una Cultura. 111, Las Castillas que no fueron, Valladolid, 1995. pp. 428-42
Javier PANIAGUA. Anarquistas v socialistas. Madrid. 1999. pp. 104-105. Se caleula que los
para ¢l mantenimento de un matrimonio con dos hijos rondal pesetas diarias mientras que los jornales
estivales de los braceros no sobrepasaban las 1.75 pesetas diarias, la mitad para las mujeres y la tercera parte
para los ninos. En inviemo los ingresos medios de los braceros eran solo de 1,25 pesetas al dia. La revista La
Propaganda Catilica, exhaustivamente vaciada por Manuel Revuela, es prodiga en ejemplos que ilus
crisis agraria padecida hacia el cambio de siglo: “en este pueblo [refiriéndose a Duefias] existe el pauperismo:
los hijos del rabajo sc pasan semanas y meses en la inercia por no tener quien les proporcione un jormal
a i cchido a  calle acientos de uhumsapcd\rllmuma[ -] Ciento sesenta han umgmdn yay cator-
EL

iglos XIX-XX).
" en Actas del 1l

te ¢l pontificado...”, p. 643 y nota 138).
Vid. Paloma BIGLINO. £l socialismo espariol v la cuestidn agraria 1890~ /m. Madrid, 1986. p. 57-64.
vid. Angel MARVAUD, La cuestion social en
0. “Los Circulos de Obreros (1864-1887)", Hn/mmu “Sacre
sindicalismo amarillo en Espana, Madrid, 1977. pp. 77-81: Juan José CAS-
TILLO, Campesinas muy pobres. Sobre la subordinaciin pulmm del p«q:wuu campesinado en Espana (L
Confederacion Nacional-Catdlica-Agraria 1917-1942, L 1979, pp. 16 1 M
DIEGO, “La iglesia espafola ante el reto de la industrializacion. r\\puhls ccondmicos
Iglesia en Espana dir. por R. Garcia-Villoslada. V. La iglesia en la Espana Contempordnea (1808-1975).
Madrid, 1979. pp. 641-651. Para ¢l caso burgalés vid. Carmen DELGADO VINAS, Clase obrera, burguesia v
conflicto social (Burgos, 1883-1936). Valladolid, 1993. pp. 237-267. Hacia las ciudades llegaban los deshere-
dados del campo: “Imaginad un dia de diciembre, Idbrego y helado: un suelo encharcado y sucio y un cielo bajo
¥ plomizo que se mueve a favor del viento [...] Cac una nicbla penetrante que inunda el corazon de hastio [...]
Por el extremo de la calle p inopinadamente varios grupos de mujeres furiosas que tremo-
Jan como banderas rapos negros, Detds viene a horda de harapientos e amenizadora muchedumbre de cuer-
pos extenuados [...] jQueremos panj. jQue nos den trabajoj, jQue haiga caridij. jAl Ayuntamicntoj, jQue dé de
comer a los pobres ¢l Ayuntami fortunadamente la auto-
ridad ha tomado sus medidas. Se presenta la fuerza pablica. Una carga que se simula: cuatro empujones con los
I muchedumbre huye a la desbandad: de que haya algin tiro. Tampoco o es el
ya algtin muerto. {Uno menos al pan;. Sobre tales tra cio culpable.
fundados para incensar alzin inmundo cacique v escritos por infelices parias de oira espec
que el indi para insultarse como verduleras, comentan los sucesos con su
clarividencia habitual. “Durante la presente temporada la custion obrera se ha agudizado bastante en niestra
querida ciudad. Confiamos sin embargo en que nuestras :hgnm v por la conserva-
cion del orden social... cte.™. Y asi todos los inviemos . SENADOR, op. cit.. pp. 26-27).
Vid. Matias VIELVA. “San Andrés de Arroyo. Restauracion e dbside principal de la iglesia del monasterio”,
La Propaganda Catdlica, w* 1873 (1904). p. 787. Un famoso discipulo suyo. Antonio Florez Urdapillea lo etra-
taba en 1932 como sta de los problemas; rudo y
Seco en su trato soc an sensibilida ] Su vida desde la infancia, transcurre n ambientc d arc:
hijo de arquitecto, pe y
fructified su alma; fué artista y educd en arte a sus discipulos. Con estas comilionss, propicias pais s
rrollo, alcanzo gran desireza en la expresion de la forma -excelente dibujante y gran acuarclista-, cultivando el
Arte en constante inquictud espiritual para llegar al fin conereto de bellez: LOREZ Y URDA-

in mas

PILLETA, Discurso leido en el acto de su recepcion por el $i: Don.... Madrid, Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, 1932. pp. 8-9).
Vid. “La iglesia de San Martin de Fromista®™, La Propaganda Catdlica. v mxmwnn .92

Sobre semejantes ritos vid. José Luis ALONSO PONGA, “Tras los pas
da. Arie y antropologia en la plateria de la Ribera del Diiero. Valladolid. 1998. pp. 10
u imagen en grabados y pliczos de .mm

Ledn, Salamanea, 1999, p. 81.
Resumen de los discursos en *Bendicion de un templo™, Boletin del Obispado de Palencia (1904). pp. 614+
Nicto podria parecer un tanto discordante, pero slo a partir de 1914 prestari su apoyo a
la causa liberal encabezada por ¢l arquiteeto Jerdnimo Arroyo frente al sempiterno Abilio Calderon.
Sobre la apabullante carrera politica de Calderdn, sus clientelas y sus componendas caciquiles vid. Esther CAL-
MO, conservadurismo en Palencia: Abilio Calderon 1892-1923", /vestigaciones
Historicas. 1 15 (1995), pp. 135-148: id., Poder politico v partido conservador en Palencia: Abilio Calderon
Rojo (18 939). Palencia. 1996; CARASA (dir.). Elites castellanas de la restauracion.... 1, pp. 169-170:

22,
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¥ 305-307.

Un encargo personal del prelado catalin Juan Bautista Grau en 1889,

57 Manuel GOMEZ-MORENO, £l arte romdnico espaiol, esquema de un libro. Madrid, 1934. pp. 84-85 y

C; Vicente LAMPEREZ Y ROMEA, Historia de la Arquitectura Cristiana Espariola en la Edad Media segin

el estudio de los Elementos y los Monumentos, |, Madrid, 1909. p. 470.

Pedro NAVASCUES PALACIO, “El neorromanico de Fromista™, Descubrir el Arte, n° 5 (1999), p. 96.

La iglesia de San Martin de Fromista®, La Propaganda Catdlica, n° 1850 (1904), p. 921.

0 Isabel ORDIERES, Historia de la restauracion monumental en Espana (1835-1936), Madrid, 1995. p. 139,

1 NAVASCUES, Arguitectura espanola.... pp. 380-382.

© Vid. José Maria CABRER. acidn y restauracion™ en 50 ios de proteccion del patrimonio histirico
artistico 1933-1983, Madrid, 19 Isabel ORDIERES DIEZ. La conservaciin del patrimonio cultural en
Cantabria (1835-1936), Santander, 1993; Susana MORA ALONSO-MUNOYERRO, “La restauracion monu-
mental en Espaia (1850-1939 tes del 111 Simposi sobre Restauracié Momumental, Barcelona, 1992,
Qiiaderns Cient

AMO, PELAZ LOPEZ y VILLA ARRANZ, “La élite parlamentaria palentina...”, pp. 295-300

L p- 1
3 Sobre la filosofia de su restauracion vid. Ignacio GONZALEZ-VARAS IBANEZ, Restauracion monumental en

Espaiia durante el siglo ) ‘alladolid, 1996. p. 179.
GAILLARD, Les débuts de la sculpture romane espagnole. Leon, Jaca. Compostelle, Paris, 1938. p. 146.
65 Algunos de los vaciados se enviaron al actual Museo Nacional de Reproducciones Artisticas y otras institucio-
del extranjero. Vid. Francisco SIMON NIETO, Los Antiguos Campos Géticos. Excursiones Historico-
Artisticas a la Tierra de Campos. Palencia, 1998(1895). p. 77, Se trata de una i6n promovida por el Hustre
Colegio Oficial de Médicos de Palencia y que publicd algunas fotografias del archivo familiar de Simon y Nieto
(cuatro de los clichés corresponden al templo de San Martin antes y durante los trabajos de restauracion).
6 .y, aunque retirados en la restauracion algunos canecillos expresivos de la frecuente salacidad de la arquit
tra antigua, los 315 hoy existentes, todos distintos, dan una idea de la inspiracion del tracista que inauguro el
templo™. Vid. Rafacl NAVARRO GARCIA (ord. y correc. de Ramén REVILLA VIELVA), Catilogo
Momumental de la provincia de Palencia. Fasciculo Segundo (2" ed.). Partidos de Carrion de los Condes y
Frechilla, Palencia, 1943. p. 22 y lims. CXXXI-CXXXIL Vid. ademis Pedro NAVASCUES PALACIO !
le et (1954-1994)", en Actas de las VIl Jornadas
de drte. Historiografia del arte espapol.... p.
7 Vid. Francisco SIMON Y NIETO, “Informe sobre el templo rominico de San Martin de Fromist
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, XIV (1894), pp. 134-146.
5 SIMON ¥ NIETO, . i p- 146. Al informe contestaba Pedo de Madrazo anadindo que el cimborrio o ln-
mente dispucsta y torpemente concebida” solicitando la pertinente declara-
administrativa al Ministerio de Fomento el 4 de abril de 1894,
6 SIMON NIETO, Los Antiguos Campos Géticos. p. 76.
70 Vid. Provecto de consolidacion de la glesia de San Martin de Fromista o la provincia de Palencia, Madri,
28 de septiembre de 1895 (AGA, Alcal 5
¥ Provecto de consolidaciin v restaura
1896 (AGA. Seccion Educacion y Ciencia, caja x.zﬁxyl
Vid. ademis Isabel om)u 2 Historia de la restauracion: ideologia y prictica”, en Cursos sobre £
Patrimonio Histirico. 1. Actas de los VI Cursos Monogrdficos sobre el Patrimonio Historico (Reinosa, 1996),
ed. de José M. Iglesias Gil, p. 229.
2 Vid. Pedro Luis GALLEGO FERNANDEZ, “Violls
arqueologico fin de sigl
50: Jos

", Boletin de

-Due: la restauracién arquitectonica y el racionalismo
0", en Restauracion Arquitectonica, coord. de Javier Rivera, Valladolid. 1992. pp. 29~

* CALAMA y Amparo GRACIANL, La restauraciin decimoninica en Espana, Sevilla, 1998, p. 101.

ALEZ-VARAS, op. cit.. p. 180.

7+ NAVARRO, op. ci Vid. ademis el reciente trabajo de José Luis SENRA GABRIEL Y GALAN, “La

sia de San Martin de Fromista en visperas de su transformacion decimondnica™, en Saunuola/V1. Estudios en

homenaje al profesor Dr: Miguel Angel Garcia Guinea, Santander. 1999, pp. 661-663.

Cf. con el diagrama custodiado en ¢l Archivo General de la Administracion publicado en Alfonso MUNOZ

COSME, La conservaciin del patrimonio arquitectinico espanol, Madrid, 1989. p. 81. Los primeros diagramas

de este tipo que se habian realizado en el estado espanol fueron obra de Joan Martorell i Montell

Vid. Carlos ARROYO PUERTAS y Jesiis HERRERO MARCOS. Arquitectura y simbolismo de San Martin de

Fromista. Madrid, 1995. p. -\ spaia 1900-1936. ;Y si no hubie-

ra existido la restauracion espléndida?”, en Seminario Teoria e Historia de la Restauracion en Espaiia 1900-

1986, Valencia, 1997. p. 79. Sugiere ademis Senra la posible desaparicion de un portico occidental cercano al

modelo presente de 1 Zoil de Carron (vid. SENRA. op. cit.. p. 665).

7 ORDIERES, Historia de la restauraciin monumental.... p. 140,

78 Vid. REVUELTA, “La diécesis de Palencia durante el pontificado..
conciencia artistica en Palencia™. Publicaciones de la Institucion Tello Tél
384, esp. 384, Sobre la relacion entre el neocatolicismo y el neomedievalismo o la “simi

el prelado” (p. ¢jem. Repull ay Tomis de Cimara en Salamanca que repasamos

NZALEZ-VARAS IBANEZ, "Neogoticos catedralicios. ltinerarios desde la *

atedral perdida™, en La intervencion restauradora en la arquitectura asturiana. Romanico, gitico. rena-
cimiento y barroco. Cursos de Verano de la Universidad de Oviedo, 1997-1998. comp. de Jorge Hevia Blanco,
Oviedo, 1999.p. 77 y no

™ “La iglesia de San Martin de Fromi Propaganda Catdlica, n* 1880 (1904), p. 923,

80 Vid. Ignacio GONZALEZ-VARAS 2. “La reconstruccion de Santa Maria de Ripoll por Martin Sureda
¥ Elias Rogent (1880-1893). Historiografia ¢ ideologia e afirmacion del primer rominico catalin como “esti-
lo nacional ™, Espacio, Tiempo y Forma. H" del Arte. Serie V1L, 9 (1996), pp. 249-296; Pedro NAVASCUES
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_ PALACIO, “Ripoll, ;roménico o roméntico?, Conocer el Arte, n° 9 (1999), pp. 114-116. Rogent habia csmdo
I "

becado en Roma y mantuvo excelentes contactos con los pintores nazarenos -Espalter o Lorenzal
tarde inspirarian la filosofia artistica del conservador Cercle Artistic de Sant Lluc ( :
ciones de historia...”, p. 74-81).

81 Para ¢l dmbito catalin y las rel i y devenir -social en ¢l cambio de siglo vid. Jordi
CASTELLANOS, “Torras i Bages i Gaudi”, en Gaudi i el seu temps.... pp. 145-189; Judith C. ROHRER. *Una
visién apropiada: el temple de la Sagrada Familia de Gaudi i la politica arquitectonica de Ia Lliga Regionalista”,
en Gaudi i el seu temps..., pp. 193-212.

8 Vid. Jordi FIGUEROLA, “Movimiento religioso, agitacion social y movilizacion politica”, Historia Social, n*

35(1999). pp. 43-44.
3 Vid. Pedro Carlos GONZALE:
social en la Espana contempordnea), tom. 1.
1993. pp. 186-159.
FIGUEROLA, op. cit., p. 56. Vid. ademds id., “E bisbe Morgades i la qiiestid obrera, en Actes del I Congrés
dHistéria de |'Esglesia Catalana, Solsona, 1993. vol. 11, pp. 115-139; id., “Art, missatge politico-religids i con-
text historic. Torras i Bages i la pastoral “Dios y el César’ de 1911, Ausa, XVII (1997), pp. 365-380.
S Vid, FIGUEROLA. “Movimiento religioso...”.. pp. 45-50 y 61-62
Ferviente partidario de la unidad catolica, se opuso acaloradamente a la ley del matrimonio civil y asumio el
capelo de manos de Pio IX en 1869, En 1875 recibio al nuevo rey Alfonso X1y en 1878 participd en el con-
clave que nombro papa a Leon XIIL Fue el reorganizador de la capilla del Palacio Real, Vicario General
Castrense ¢ intimo del ministerio de Gracia y Justicia. Vid. Maria F. NUNEZ MUNOZ, “El episcopado espaiol
en los primeros afos de la Restauracin (1875-1880)", Hispania Sacra, XXVII (1974), pp. 286 y 306-308.
Vid. NAVASCUES, Arguitectura y arquitectos madrileRos... pp. 212-215. El arquitecto solo llegd a ver media-
das las obras de la cripta, se trataba en realidad de construir un panteon que albergara los restos mortales de doita
Maria de las Mercedes de Orleans (+1878), fallecida sin haber podido dar un heredero a Alfonso XI1. razon que
impidi6 ocupara nicho en el panteon real escurialense. La fugaz reina era hija de Antonio de Orleans (1824-
1890), duque de Montpensier, que hacia 1851 contribuyé econémicamente a la n de la neog s
ca de Covadonga y la restauracion emprendida por Andrés Herninde? Callcjo en la basilica de San Viente d
Avila (dicho sea de paso, la primera promovida y ademis por el esta-
do espafiol). Vid. ORDIERES, op. ci. p. 200. Sobre otros excesos orientalistas del duque cf. José Manuel
RODRIGUEZ DOMINGO, “El duque o Montpensicr y la influencia de la estética orientalista en Espaia
Actas del XII CEHA. Arte ¢ identidades culturales, Oviedo, 1998. pp. 173-183.
Sobre las primeras formulaciones demimondnicas del gtico como expresion de espiritualidad vid. Nieves
PANADERO PEROPADRE. Los estilos medievales en la m'qur/(’('mm madrileiia del siglo XIX (1780-1868),
Doctoral, Universidad Complutense de Madrid. Madrid, | 312330,
r de haber localizado el dato en la bibliografia de referencia, ninguna noticia sobre Repullés se recoge en
la tesis de Rafacl del Cerro, que sin embargo si hard mencion del nombramiento como arquitecto diocesano de
Juan Bautista Lazaro (cf facl del CERRO MALAGON, La transformacion moderna de Toledo: arquitectu-
¢ urbanismo del siglo XLX, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1990. p.
isefd el cenotafio funerario del marqués de Cuba S Arquitectura espaiola....pp. 302-303.
91 Repullés aleanzo gran predicamento en el disefio de conjuntos conventuales. Senalaba José Luis Gutiérrez
Robledo que e cardcter desprendido de Repullés y Vargas, personaje adinerado y muy creyente, le inclinara a
prestar su colaboracion de un modo totalmente gratuito a varias comunidades religiosas que solicitaron sus ser-
vicios profesionales. Cf. el caso de la iglesia neogdtica abulense de las Adoratrices en José Luis GUTIERREZ
ROBLEDO, “Sobre las iglesias abulenses hacia 1900%, Cuadernos Abulenses. n° S (1986). p. 256.
%2 En la actualidad ocupa el centro de Ia Plaza Juan XXIIT junto al viejo palacio episcopal). Vid. C
RO, La escultura conmemorativa en Espana. La edad de oro del momumento piiblico. 1820-1914
pp. 399 y 468.

“UEVAS, Perfil ideoligico de la derecha espafola (teologia politica v orden
esis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid,

93 Un perfil biogrifica ¢ intelectual en Diego P. de ARRILUCEA, “EI Padre Ciimara y el renacimiento literario y
cientifico de I orden agustiniana en Espania™, La Ciudad de Dios. n° 159 (1947). pp. 205-254: Abel VAZ
GARCIA, “EI Padre Camara, figura preclara del episcopado esparol y fundador de los estudios cclesidsticos
superiores de Calatrava, Hispania Sacra, VIl (1954), pp. 327-358: José Manuel CUENCA TORIBIO,
Saciologia de una dlite de puder ue ﬁ;pmm ¢ Hi La jerarquia
(1789-1965), Cérdoba. 1976. pp. 2. 243, 246 y 263-264: id... “El episcopado espafiol en tiempos de Pio
IX (1846-1877). Apunte sociold udios de Historia Contempordnea. 1. Instituto Jeronimo Zurita del
CSIC. Madrid, 1976. pp. 253

94 BERZAL DE LA ROSA, p. cit.. pp. 157, 164-165 y 169.

95

Cimara fundo en Salamanca periddicos como La Semana Catdlica, EI Libaro o El Criterio desde donde
correligionarios veleban ks armas de la recristianizacion. Sobre su polémica con el integrista Sanchez Asensio
que colaboraba en las paginas de La Tesis vid. Jesis Maria GARCIA GARCIA. Prensa y vida cotidiana en
Salamanca (Siglo XLY). Salamanca, 1990. pp. 115-125; Manuel REVUELTA GONZALEZ, La Compaiiia de
Jesis en la Espana Contempordnea. tom. 11, Expansion en tiempos recios (1884-1906), Madrid, 1991. pp. 112-
119: Solange HIBBS-LISSORGUES, lglesia. prensa y sociedad en Espana (1868-1904), Alicante, 1995. p. 315.
NAVASCUES, 0. cit., p. 319. Vid. ademis HERNANDO, op. cit.. p. 209.

Entre las paginas de La Basilica Teresiana se recogen docenas de trabajos historicos, artisticos y teolgicos, con-
dimentados con las myis variopintas colaboraciones de Dominguez Berrueta, el poeta serrano Gabriel y Galdn y
abundantes referencias a Jacinto Verdaguer.

En la candidatura del obispo Céimara se aglutinaban los sectores mis conservadores de la ciudad: R. Torroja.
Claudio Alba, José Martin Benito. Enrique Gil Robles. Salvador Cuesta y Miguel de Lis, consiguiendo sol
concejales frente a los 14 republicanos. EI padre Cimara también fracaso en su intento por llegar al S
representando a la provincia en las elecciones de 1896, Vid. GARCIA GARCIA, op. cit., p. |
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# Vid. Benigno HERNANDEZ, “Enfrentamiento entre el obispo Tomis de Cimara y Mlgucl el Unamunu afina-

les de 1903", Cuadernos de la Catedra Miguel de Unamuno., XXVI-XXVIII (1983). pp. 2

¥ 259-261. Por lo visto Unamuno utiliz algunas frases que desquiciaron a los sectores mis n.on\crvndur:a y

liracatolivos de In ciudad: “Hay que luchr,si, pero con tolerancia, recogiendo los heridos del campo enerni-

0. Luchemos en guerra incesante, pero con caridad. Defendamos nuestras ideas, y sobre todo tengimoslas.

Todo menos ser neutros. Afortunadamente ¢l pueblo despierta. Quiero combatir. pero para descansar después

junto a mis enemigos, como todos descansaremos en el seno piadoso de la Tierra. Cristo vino a salvar a todos.

] En Suiza una misma campana llama a catolicos y protestante

100 Decia Cimara de Unamuno que “se ha declarado protestante a o liberal, y también anarquista en inclinacion de
espiritu”, ademis de no acudir a las funciones religiosas que se celebraban en la capilla

101 Afirmaba el obispo respecto al conflicto cubano: “el honor de Espaiia se ha confiado d la bravura de sus solda-

oldados de la e catsica. 10s devotos de la Virgen Inmaculada. Dejidlos que avisten a los rebeldes. que

2
g2
-
£33

e s e e stz sosdts s cnvia i colotalel redoy el Dunlogn (GARCIA GARCIA.
op. cit., p. 125), Evitaremos cualquier comentario.

102 GARCIA GARCIA. op. cit., pp. 129-130.

103 Garcia Guereta empled un mortero de cemento para el atado de las dovelas y sillares de la boveda, tal y como
habia ensayado en la Antigua de Valladolid. Vid. José Ramén NIETO GONZALEZ, “El conjunto catedralicio
de Salamanca: intervenciones arquitectonicas de los siglos: 1765-1936", en Sacras moles. Catedrales de
Castilla y Leon. 3. Tempus edax, homo edacior. Valladolid, 1996. p. 63; Ramon RODRIGUEZ LLERA,
“Criterios ¢ interpretaciones en la restauracion historica de las catedrales de Salamanca™, en Restauracion

Argquitectinica, coord. de Javier River, Valladolid, 1992. pp. 63-64. Sobre la Torre del Gallo vid. Vicente

LAMPEREZ Y RO! mo cn ls arquitecturs espafola (Siglos V1 al XIIY, Boletin de la

- "La Tore de Galloen s Catedral Vi

“Los cimborrios de Arquitectura, 04 (1922), pp. 137y s

“La Torre del Gallo™, Arquitectura, n° 36 (1922). pp. 129-136: J. L. MARTIN JIMENE:

\ Torre del Gallo”, Arguitecnura, n° 106 (1928), pp. 35-41: C. K. HERSEY. The Salmantine Lantern.

igine and development, Cambridge, 1937. pp. 159-186 y 224; Julio GONZALEZ, “La catedral Vicja d

Salamanca y el probable autor de la Torre del Gallo™, Archivo Espaiol de Arte, XV (1943). pp. 39 y

DUBOURG-NOVES. “Des mausolées antiques aux cimborios romans d“Espagne. Evolution d“une forme archi-

Caiers de Civilisation Médiévale. XX111 (1980). pp. 346 y 352-356.

104 NIETO. op. cit.. p. 61.

105 Vid. R. BRAVO, “Epigrafia sepuleral en el claustro de la Catedral Vieja™, La Basilica Teresiana, n° 60 (1902),
pp. 101-106; claustro de la catedral™, La Basilica Teresiana, n° 69 (1903), pp. 182-188: 1° 70 (1903). pp-
199-2( Sepulcro notable en el claustro de la catedral”, La Basilica Teresiana, n° 61 (1902), pp. 306-309;
€. JUSTI, “El claustro de la catedral vieja de Salamanca”, Boletin de la Sociedad Espanola de Excursiones, o
133 (1903, p. 214: Enrigue M* REPULLES Y VARGAS, “Los scpuleros descubiertos en el claustro de la cate-

i a La Basilica Teresiana, n° 61 (1902), pp. 295-299; id., “Mas acerca de los sepulcros

¢ en el claustro de la Catedral Vieja de Salamanca™, La Basilica Teresiana. n° 61 (1902). pp. 3

clausto de la catedral de S'|L|mm| . Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones, n° 130

i “Descubrimientos en los claustros de la Catedral Vieja de
57261

106 Modesto esculior leridano discipulo de Vallmitjana y de Piquer que llego a ser escultor de cimara de Amadeo

una larga temporada en Segovia, donde trabajé en la restauracion del Alcizar y fue el primer

zoviano Aniceto Marinas (vid. M del Socorro SALVADOR PRIETO,
cultura mommental en Madrid: calles, plazas y jardines piiblicos (1875-1936). Tesis Doctoral,

Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1988. p. 207. CF. ademis M. OSSORIO Y BERNARD, Galeria

biogrifica de artistas espanoles del siglo XIX, Madrid, 1975. p. 657: J. F. RAFOLS, Diccionario biogrdfico de

artistas de Cataluia desde la época romana  miestros dias. 111, Barcelona, 1954. p. 128; Diccionario de pin-

scultores espanoles el siglo XX. 14, Madrid, 1998. p. 4154).

7 NIETO, op. cit., p. 68. Cf. ademis Fernando de OLEGER-FELIU Y ALONSO, Pautas para establecer un rena-

cimiento de la rejeria espanola en el siglo XIX". en Actas del CEHA, Valladolid, 1975 pp. 293-300.

. Juan Facundo RIANO, “Informe sobre el proyecto de restauracion de la

", Bol. de la RASF, (1885), p. 135.

p. 203. Para su intervencion en las murallas abulenses sigue el mismo criterio mim

pues “si en un edificio antiguo se halla un trozo de imposta, un capitel, un canecillo, un blason herldico u otro

detalle y es llegada -su ruina-a tal punto que por momento se destruye, pero permanceen ain en ello lincas y

contornos, trozos modelados que permiten su reconstruccion, ghabra que dejarse acabe de destruirse dejindonos

por herencia una piedra informe i ..] Para mi no es dudosa la
puesta” (vid. Blnea MURO GARCIA-VILLALBA, “Tres resauraciones de Enrique Maria Repullés y Vargas
en la muralla de Avila™, en ) jsmo jsmo en la arg espaiiola. Aspectos generales.

k. a, 1987. Avila, 1990, p.

10 Vid. Mecenazgo y conservacion del patrimonio aristico espaol: Reflexiones sobre el caso espafol, Madrid,
1995, pp. 65-87.

ENADOR, op. cit.. pp. 117-118.

112 Sobrepatrimonio, ideologia, manipulacién y otras cuestiones vid. Frangois DAGOGNET, “L ideologie
monumentale™. en L ‘abus monumental?. Actes. Entretiens du Patrimoine, Paris. 1998 Paris, 1999, pp. 35-
43; Serge TISSE| Linconscient du monument ou une perspective psychanalytique sur le mémorial”,
en id., pp. 81-88.
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El retablo mayor de la Catedral de Palencia es una de las obras sefieras del Renacimiento es
fol y su ejecucién refleja como pocas las contradicciones en que se movia el arte de nuestro
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of the sixteenth century. Starting with the contractual signing of the assembler Pedro de
Guadalupe. more than twenty years were necessary until it was definitively installed in the current
location. During these years, the altarpiece was enlarged three times. This article explores the
different works that took place in that time, including the people responsible for them and the
transformations produced.

Keywords: iconography. sculpture. Flemish painting

Recibido: 22/01/2001
Aceptado: 24/04/2001

* Ledo. en Historia del Arte.
Investigador y Documentalista

de la Fundacion Sta. M la Real.
Centro de Estudios del Romanico.

Patina. Septiembre 2001
época Il. N° 10, pp. 240-258
ISSN:1133-2972

240 + PATINA 10Y11

Introduccién

e desconocen cuales fueron los motivos
que impulsaron al obispo don Gomez y

al cabildo palentino a decidiren 1318 la
construccion de una nueva catedral, sélo
cien afios después de haber sido consagrada
la antigua tardorromanica. La primera pie-
dra del nuevo edificio se coloco el 1 de
Jjunio de 1321 en presencia de varios obis-
pos del reino y del legado pontificio, el
Cardenal Guillermo. Las obras empezaron
como era preceptivo por las capillas de la
do I hasta com-

Diego de Deza. Al quedar éste Gltimo insta-
lado definitivamente en la nueva capilla
mayor, se encarg6 para la del Sagrario el
actual, ejecutado a partir de 15291,

El retablo mayor de la catedral de
Palencia ha sido reconocido por los especia-
listas como una de las obras sefieras del
Renacimiento espaiol. Su temprana pero
dilatada ejecucion refleja como pocas obras
los titubeos en que se mueve la escultura
castellana en los primeros afos del siglo
XVI. No es ni mucho menos una época de
ruptura total y absoluta con el pasado mas

cabecera
pletar la girola. Fue un largo proceso que
durd poco mas de un siglo y que compren-
dio los episcopados de don Juan Fernandez
de Limia, don Juan III. don Juan de
Castromocho y don Sancho de Rojas. E
tiempos de este ultimo prelado (1397-1415)
se dio un gran impulso a los trabajos, ter-
minando y cerrando la boveda de la antigua
capilla mayor. hoy del Sagrario. Las obras
de la catedral prosiguieron durante una cen-
turia mas. completandose lo esencial de la
nueva fibrica en tiempos de don Juan
Fernandez de Velasco (1514-1520). Una
vez construida la capilla mayor se la dotd
de un retablo tardogotico, donado por doiia
Isabel de Osorio. que deberia haber sido
sustituido por el que encargd después Fray

sino un periodo de transicion
durante el cual se van incorporando solucio-
nes vanguardistas que se funden con otras
mas conservadoras, creando una amalgama
de recursos estéticos que son los que definen
el arte de este momento. E:

¢ lento proceso
queda patente cuando analizamos todas las
fases del retablo palentino, desde su proyec-
to inicial en 1504 hasta su definitiva instala-
cién en 1527. La aperente unidad que desti-
la en una primera impresion se e:

fuma cuan-
do pormenorizamos en los detalles de una
ejecucion llevada a cabo por quince artistas
diferentes en un periodo de poco mas de
veinte aos.

Nuestro propdsito con este trabajo es
desmigar toda la documentacion existente y
contrastarla con la obra actual. Nos han
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Fig. 1. Fases constructivas: autores v fechas.

" Pedro de Guadalupe (1504-1506) [ Juan de Valmaseda (1519)

) . Alonso de Solorzano
W Alcjo de Vahia (1504) W oo de la Mata (1525-1527)

; ’ Gregorio Ferndndez, Juan Sanz de Torecilla,
W Felipe de Vigarny (1505-1509) Pedro de Torres y Pedro Martinez (1605-1607)
U Juan de Flandes (1509-1519) = 1797
[0 Pedro Manso (1518-1520) Venancio Gonzdlez (1897)

PATINA 10v1I « 241



ESTUDIO HISTORICO *

Notas al texto

! La catedral de Palencia ha
generado una extensa bibliogra-
fia que por problemas de espa-
¢io no podemos reflejar en estas
piginas. No obstante, sirvan
como obras de referencia para
completar su estudio los dlti-
mos cinco trabajos publicados

1]

LE:
Catedral  de
Palencia. Historia y arguitectu-

Rafael, La

ra, Palencia, 1988; VV.AA,
Jornadas sobre la Catedral de
Palencia (1-5 de agosto de
1988), Valladolid, 1989; SAN-
CHO CAMPO, Angel, La cate-
dral de Palencia. Un lecho de
catedrales, Leon, 1996; CABE-
ZA, Antonio, La vida en una

y CALVO, Pedro, La phisrsnd
de Palencia. Guia del visitante,
Palenci
Agradezco al equipo de restau-
radores todas Ias orieniaciones
idos en todo
pecialmente a Juan
Carlos Barbero Encinas, res-
ponsable del proyecto, y a
Fabidn Pérez Pacheco encarga-
do de los trabajos y autor de
fotografias.
Los estudios mas completos y
documentados sobre el retablo
son los de SAN MARTIN
PAYO, Jesiss, “El retablo mayor
de la Catedral de i
Nuevos datos”, Publicaciones
de la Institucion Tello Téllez de
Meneses (en adelante PITTM),
10 (1953), pp. 275-312; VAN-
DEVIVERE, Ignace, La cathé-
drale de Palencia et I'église
paroissiale de Cervera de

Pisuerga, Bruselas, 1967, pp.
2; Idem, Juan de Flandes,

ultura del Renacimiento
en Palencia, Palencia, 1977, pp.
46-58,66-67,73-74,77-81, 108-
109, 134-139 y 380382,
Durante la correcion de las prue-
bas de imprenta de este articulo
hemos tenido noticia de la publi-
cacion del trabajo de DALMAU
MOLINER, Consuelo y HOYO
SANTAMARIA, Francisco del,
“El retablo mayor de la

1. Retablo mayor de la
Catedral de Palencia.

2 + PATINA 10Y1l

sido de gran ayuda los trabajos de limpieza
que se han realizado con motivo de la insta-
lacién en la catedral de Palencia de la expo-
sicion Las Edades del Hombre: Memorias y
N 7[wulm s, labores que Lunlar()n con el
io del Excmo. de la
capnal y la colaboracion de la Fundacion
Santa Maria la Real de Aguilar de
Campoo?. Esta intervencion fue sacando a
la luz algunos aspectos interesantes sobre el
proceso de ejecucion, los cambios de dise-
fio, de ubicacion de las figuras, asi como las
ampliaciones de que fue objeto con el paso
del tiempo (fig. 1). En estas paginas inten-
taremos contrastar mdo; estos datos con la
bund 0 blicada hasta

la fecha’.

El proceso de ejecucion:
patronos y artistas

El retablo mayor esta intimamente ligado
al mecenazgo de los dos prelados que gober-
naron la sede palentina en la primera década
del siglo XVI: Fray Diego de Deza y Juan
Rodriguez de Fonseca. Aunque el retablo no
estuvo concluido y definitivamente asentado
hasta 1525, fue durante sus mandatos cuan-
do se proyectaron las lineas maestras del
mismo. Ambos prelados fueron personalida-
des relevantes en la Espaiia de los Reyes
Catolicos, aunque con temperamentos y gus-
tos diferentes*. Dos hombres de Iglesia y de
familia acomodada que estuvieron muy bien
relacionados con la Corona, de la que reci-
bieron multiples prebendas por el buen cum-
plimiento de las misisones que les fueron

dadas. Personas i en su

PEDRO LUIS HUERTA HUERTA

momento que a menudo residian fuera de su
didcesis debido a los asuntos diplomaticos
que tenian que tratar y que les mantenia en
un continuo viaje por otras tierras. Como
consecuencia de todo ello pasaron poco
tiempo atendiendo los asuntos propios de su
diocesis, si bien, como veremos,
olvidaron de ella.

Palencia era una de las sedes mds impor-
tantes del reino, aunque por detras de Toledo,
Sevilla y Burgos que eran el destino ansiado
por la mayoria de los obispos. Por este moti-
vo la silla palentina fue utilizada durante
mucho tiempo como trampolin desde el que
se catapultaba a estos prelados hacia desti-
nos mas apetecibles y mejor dotados.
fue lo que murnn con nuestros protagonistas
que ocuparon mds tarde las sedes de Sevilla,
en el caso de Deza, y de Burgos, en el de
Fonseca.

nunca se

Diego de Deza

En 1500 accedio al episcopado palentino
el dominico Fray Diego de Deza Tavera,
sucediendo a Fray Alonso de Burgos, her-
mano de orden. La labor de este prelado se
centr6 en la division de la capilla mayor
dando lugar a un falso crucero y en la orna-
mentacion de otros espacios ya terminados.
En una primera aproximacion a su persona-
lidad y talante parece vislumbrarse un ideal
conservador, con un papel prioritario en
cuestiones de tipo religioso, que le impulsa-
ron a alinearse en las controversias que
entonces enfrentaban a nominalistas y tomis-
tas. Su formacion universitaria le llevo a
interesarse por aspectos relativos a la reorga-
nizacion de la Iglesia, algunos tan espinosos
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como la propia Inquisicion. Este interés por
las reformas religiosas hizo que su paso por
la diocesis palentina quedara reflejado mas
en el marco institucional que en el mecenaz-
20 arti . Aun asi a él se debe el encargo
del retablo mayor de la catedral para lo que
dejo una suma inicial de 300.000 maravedi-
es que cedio de sus rentas. Para su cobro dio
poder en 1504 -cuando ya ocupaba la sede
hispalense- al dean Gonzalo Zapata, al licen-
ciado Luis de la Puerta y al doctor Pedro
Xudrez de Deza para que en su nombre reci-
biesen del contador episcopal, Gonzalo Diez
de la Mata, la mencionada cantidad. La
forma estipulada comprendia las siguientes

idades y plazos: mil vedi:
es el dia 26 de mayo, Pascua del Espiritu
Santo: otros cincuenta mil en septiembre, el
dia de San Miguel: cincuenta mil mas el dia
de Navidad de ese aio o a comienzos del
siguiente: la misma cantidad el dia de Pascua
de Resurreccion y los cien mil restantes el 24
de junio. El documento fue otorgado el 19 de
marzo de 1504 ante el notario capitular
Alonso de Pazs.

La arquitectura del retablo:
Pedro de Guadalupe

El 22 de enero del mismo afio se habia
firmado el contrato con el entallador Pedro
de Guadalupe para la ejecucion de la arqui-
tectura del retablo. El compromiso se firmé
de nuevo ante el notario Alonso de Paz y en
presencia del licenciado Luis de la Puerta,
representante de Fray Diego de Deza. El
nuevo retablo debia ir colocado en la anti-
gua capilla mayor y sus proporciones no
podian exceder los treinta y cinco palmos
de anchura y de altura. Sin embargo se deja-
ba cierta libertad al entallador para modifi-
car esas medidas segin lo requiriesen las
dimensiones de la capilla. poniendo el
maximo empefio para que no pareciese
dunasladn pequeiio. Casi de manera obse-
siva se insiste en varias ocasiones en que el
modelo debe ser el retablo que hizo el pro-
pio Pedro de Guadalupe para ¢l Colegio de
Santa Cruz de la capital vallisoletana,
haciendo especial hincapié en que el palen-
tino deberia ser mas rico y mejor labrado.
Por otra parte, la frase “a lo romano™ que
estd presente en los contratos firmados por
Guadalupe y por Vigarny, parece querer
expresar un deseo de modernidad renacien-
te en la concepcion de las obras que se van
a llevar a cabo. Esta idea renovadora, apa-
rentemente tan grata al obispo, no parece
que fuese llevada a la practica con total

acierto pues ambos artistas utilizan un
repertorio formal tomado de segunda mano
que interpretan a su manera. Parece tratarse
mas de una formula poco asimilada por
artistas y comitentes que de una correcta
comprension del fenomeno®.

En virtud de este contrato Pedro de
Guadalupe se comprometia a finalizar la
obra para el 8 de septiembre de 1504 y, una
vez dorado y pintado, tenia que colocarlo, a
su costa, dentro de los veinte dias siguien-
tes. Para realizar su trabajo se le proporcio-
naba, ademas de la madera’ y clavazon, un
aposento en el Hospital de San Antolin. Se
le pagarian 15.000 maravedies al comienzo
y después se le iria entregando el resto a
medida que avanzara la obra: 20.000 mara-
vedies recibié el 8 de febrero de 1505;
35.000, el 18 de febrero: 10.000 el 27 de
mayo: 12.200, el 1 de agosto; 10.000. el 24
de septiembre: 15.000, el 25 de noviembre:
5.000, el 25 de febrero de 1506 y 4.147. el
22 de abril.

Dos aiios y medio después de la firma del
contrato, el 22 de agosto de 1506, Pedro de
Guadalupe da por acabada su obra. El esque-
ma del retablo constaba de cuatro cuerpos -
el inferior a modo de banco- de nueve calle:
cada uno. la central de mayores dimensio-
nes. Coronando todo el retablo iria una mol-
dura o guardapolvo y por encima de ésta un
remate con nueve candeleros muy ricos. Su
estructura se adaptaba a la forma y dimen-
siones de la capilla (ver fotografia 1).

Con el retablo ya hecho sélo quedaba
proceder a la tasacion del mismo. En repre-
sentacion del Cabildo actué el maestro
Juan Gil y por parte de Pedro de Guadalupe
el entallador burgalés Andrés de San Juan.
Ambos llegaron a la conclusion de que lo
realizado por el artista excedia en siete pies
al retablo del Colegio de Santa Cruz de
Valladolid que como ya hemos indicado se
puso de modelo en el contrato. Se decidio,
por tanto, aumentar en 9.000 maravedies la
cifra inicial de 130.000 que se habia con-
certado®. Acabada la obra y una vez dado
testimonio de ello ante el notario Alonso de
Paz, Guadalupe entrego la llave de la sala
alta del Hospital de San Antolin donde
quedo todo depositado hasta que se tomase
la decision de montarlo en la capilla mayor.
cuestion que como veremos se demoro bas-
tante. La madera sobrante fue tasada el 19
de octubre de 1506 por el entallador
Alonso de Portillo y vendida al obispo de
Burgos para el retablo que se estaba
haciendo alli®.
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Catedral de Palencia: cons
cuencias derivadas de su trasla-
ma de anclaje y
Publicaciones de

Tello Téllez de

la Institucion
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2. Santa Maria Magdalena.
Alejo de Vahia.
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La escultura:
Alejo de Vahia y Felipe Vigarny

PEDRO LUIS HUERTA HUERTA

“porque la de san juan levé Pedro de Robles
para Santa Clara que dixo que pagd al seior

Al tiempo que se estaba la
arquitectura del retablo se trabajaba también
en la escultura. El 4 de junio de 1505 el
Cabildo, representado por el dean Gonzalo
Zapata y el maestrescuela Cristobal de
Merodio, encarga al imagi Alejo de

decin...mill e quatrocientos mrs™1.

Este interesante episodio pone de mani-
fiesto una vez mas la ambigiiedad en que se
mueve el arte palentino en los primeros afios

del siglo XVI. Por un lado el dedn Zapata y el

Vahia las tallas de San Juan Bautista y la
Magdalena, en “madera de nogal bueno y
limpio”. La primera mediria cinco palmos y
medio y la
Ante la falta de acuerdo entre las partes a la
hora de fijar el precio de ambas esculturas se
adopté una solucion de compromiso con-
sistente en que fuera el propio Pedro de
Guadalupe quien las tasara no pudiendo
pasar de los 4.000 maravedies que pedia
Alejo de Vahia ni bajar de los 3.000 que
ofrecia el Cabildo!’. Se intuye de todo ello
que el resultado final no fue del agrado de
can6nigos ni tampoco de Guadalupe pues el
precio final que se acordo fue de 3.000
maravedies. Prueba del desagrado del
Cabildo es que una vez acabadas las ima
nes, éstas quedaron olvidadas en el Hospital
de San Antolin. Cuando el 22 de agosto de
1506 Pedro de Guadalupe entrego su parte
del retablo mayor y antes de dar al notario la
llave de la sala alta del citado Hospital donde
aquel quedé depositado, hizo constar que alli
s6lo se hallaba la escultura de la Magdalena
(ver fotografia 2) que hizo Alejo de Vahia

-gunda no pasaria de los cinco.

la Merodio apuestan por los
esquemas todavia medievales de un escultor
tardogético como Alejo de Vahia. Por otra
parte, F
Felipe Vigarny que representa la modernidad.
Se plantea de esta manera un debate estético
que puede considerarse como paradigna del
clima artistico que se vive en esos momentos
en Castilla, donde persisten elementos tardo-
goticos mezclados con modelos renacientes.
Del mismo modo, la actitud de los clientes y
la de los propios artistas siguen siendo confu-
sas y contradictorias, aunque se intuye un
cambio en la concepcion estética del arte!.

El primero de agosto de 1505 el Cabildo
-siguiendo indicaciones de una carta
enviada desde Sevilla por el propio Diego de
Deza- nombré al dedn Zapata, al maestres-
cuela Cristobal de Merodio y al candnigo
Gregorio del Castillo para que, dotados de
plenos pode
con Felipe Vigarny. Ese mismo dia quedo
firmado el contrato con el artista en el que se
fijaron las caracteristicas de las esculturas, el
precio y las condiciones de pago.

De acuerdo con este contrato y segun se
refleja en la traza o disefo hecho por
Vigarny. en el primer cuerpo o banco irian
seis imagenes sedentes, de tres pies de alto y
egundo.
ocho figuras de pie con cinco palmos y
medio de altura; y en el tercero otras ocho de

ay Diego de Deza se inclina por

. concertaran la imagineria

dos escudos en los extremos; en el s

cinco palmos. La calle central quedaba reser-
vada para las tres historias principales: la
Quinta Angustia, la Asuncion y el Salvador.
En la parte superior se colocarian otros dos
escudos y unos altorrelieves segun consta en

una anotacion hecha por el propio escultor
en el mencionado dibujo de la traza. Vigarny
se comprometia a hacer toda la imagineria
en nogal liso y sin pintar, corriendo de su
cuenta el material y el transporte de la obra
hasta Palencia. EI Cabildo, consciente tal
vez de la importancia del encargo y de la
oura intervencion del taller, preci-
6 que el maestro “lo desbastase y bosqueja-

mas que s

se de su propia mano, y asi mesmo los ros-
tros y manos fuesen de su propia mano aca-
bados en perfeccion”. También haria perso-
nalmente las tres esculturas centrales.
cio estipulado por todo ello era de 130.000
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3. Rey David. Felipe de Vigarny

maravedies que le serian pagados por
Gonzalo Diez de la Mata de los 300.000 que
habia recibido del obispo. La cantidad se
haria efectiva en los siguientes plazos:
15.000 al firmarse el contrato; otros 15.000
para Ntra. Sefiora de septiembre; 50.000 al
tra genes y
los restantes 50.000 al entregar toda la obra
terminada'3.

Dos cartas de Felipe Vigamy al dedn
Zapata ilustran bien sobre el proceso de eje-
cucion de la imagineria. La primera lleva
fecha del 12 de septiembre de 1505 y en ella
el escultor exige el pago de los 15.000 mara-

a Palencia la mitad de las ima

vedies concertados para el segundo plazo
la misiva indica-

que acababa de vencer. Ei
ba que ya tenia en su taller la madera y que
no pararia hasta que no estuviera finalizada
la obra. La carta surtio efecto, pues el 27 del
mismo mes se hacia entrega del dinero soli-
citado a su criado Antonio de Camudo.

En la segunda carta, fechada en Burgos
el 7 de diciembre de 1506, Vigarny anun-
ciaba al Cabildo el envio de dieciséis ima-
genes que con la de San Antolin, que ya

estaba en Palencia, completaban mas de la
mitad de la obra, por lo que pide que le
abonen los 50.000 maravedies estipulados
como tercera paga. Cinco dias después, el
12 de diciembre de 15006, el artista comis
no a su colaborador Juan de Cobrijos para
que fuera a Palencia y depositara las dieci-
siete esculturas ya trabajadas en el Hospital
de San Antolin, donde estaba también el

0-

Gregorio, San Agustin, San Ambrosio, San
Isidoro, Santo Tomds de Aquino, Santa
Catalina de Si an Pedro. San Pablo,
San Felipe, Isaias, Moisés, San Jeronimo,
San Leandro, David, Salomén y San
Antolin “que primero auian traydo dora-
da”. Todas ellas aparecen marcadas con una

cruz en el dibujo que adjunt Vigarny. Una
vez das las imd el d
ayudante recibi6 30.000 maravedies de los
50.000 convenidos en el contrato's. Otros
10.000 se le hicieron efectivos el 30 de
marzo del aiio siguiente (ver fotograf
Una tercera misiva expedida el dia 73 de
marzo de 1507 anunciaba el envi6 de la
Quinta Angustia y seis angeles, sefalando
que el propio Vigarny vendria con el resto
para Pentecostés. En la misma ruega al dean
que no confien el dorado de las esculturas a
nadie sin que ¢l estuviera al tanto de ello,
pues algo que tocaba a su honra.
Reclama igualmente la cantidad que le que-
daba por cobrar de la tercera paga. Dos dia
después, el 27 de marzo, de nuevo Juan de
Cobrijos se hace presente en el Hospital de
San Antolin de Palencia trayendo la Quinta
Angustia y seis angeles que formaban parte
de la escena de la Asuncion de la Virgen. El
22 de abril del mismo afio un criado de
Vigarny recibia los 10.000 maravedies que
faltaban de los 50.000 que debia de haber
cobrado en el tercer plazo. En total habia
percibido el artista 80.000 maravedies. El
mr‘m\ en los pn"m hay que achacarlo a los

armazon del retablo!. o

indi-
cadas eran las de San I’Ldm Martir, S

econdmicos por los que pasaba el
Gabildo laiqueimativealnismo tiempo una
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demora en el trabajo del taller de Vigarny.
Todavia quedaban por entregar las escultu-
ras de la Virgen, el Salvador, San
Bartolomé, San Andrés. San Juan Bautista,
Santiago, San Esteban y los relieves del dlti-
mo cuerpo.

El 19 de octubre de 1509 el escultor se
presento en Palencia con toda la obra acaba-
da y reclamé todo el dinero que se le adeu-
daba hasta llegar a las 130.000 maravedies
acordados. El Cabildo design6 a los arcedia-
nos del Alcor y del Cerrato, al tesorero Diez
de la Mata, al doctor Xudrez de Deza y al
dedn para que examinaran las piezas y le
pagaran el total convenido. Al dia siguiente
acordaron dar por buena la obra y abonar al
artista la cantidad prometida que recibié en
dos pagos, entre el 22 y el 25 del mismo mes,
percibiendo 20.000 maravedies en la prime-
ra fecha y 30.000, en la segunda.

Es evidente que. pese a las condiciones
establecidas en el contrato que obligaban a
Vigarny a tallar por completo las imagenes
centrales asi como las caras y manos del
resto de las figuras. su labor fue mucho mas
limitada, actuando mas como un simple
empresario que contraté la obra que como el
artifice de la misma. Vigarny. cuando acep-
16 este encargo, disfrutaba de una especial
consideracion como escultor, avalada por su
trabajo en el trascoro de la catedral de
Burgos. Esto le habia permitido organizar
un taller con ayudantes para poder satisfacer
los deseos de una creciente clientela. De
esta manera podia aceptar todo tipo de
encargos que ¢l mismo dirigia. pero cuya
ejecucion corria a cargo de sus colaborado-
res. Dependiendo del cliente o del destino
altimo de la obra, se comp ia mas o

PEDRO LUIS HUERTA HUERTA

Realizadas las labores de arquitectura y
escultura, sélo faltaba la policromia y estofa-
do para dar por concluido el retablo. Sin
embargo surgi¢ entonces el cambio de ubi-
cacién que traeria nuevas modificaciones en
la estructura.

El episcopado de Juan Rodriguez
de Fonseca y el cambio de ubicacion

A Fray Diego de Deza le sustituy6 en la
sede palentina el obispo Juan Rodriguez de
Fonseca, hombre de acusada personalidad
que parecia diferir bastante de la de su ante-
cesor. El nuevo prelado se mostro proclive
hacia asuntos de caracter mas mundano, una
cultura mas profana, un gusto refinado y un
espiritu muy sensible ante las formas artisti-
cas, ello pudieron influir sus importantes
misiones diplomaticas que le permitieron
viajar por otros paises conociendo lo que en
materia artistica se hacia en ellos. Esta cultu-
ra visual del obispo se hizo patente en las
piezas donadas por ¢l a la catedral palentina
(sobre todo los tapices flamencos. el triptico
de la Compasion y los cantorales) y en las
obras que promovié durante su mandato,
entre ellas la ampliacion del retablo mayor.

Como ya hemos indicado anteriormente,
el retablo que habia encargado el obispo
Deza habia sido proyectado para la actual
capilla del Sagrario, que en tiempos era la
mayor conforme se estipula en el contrato
firmado por Pedro de Guadalupe. Sin embar-
2o, nunca se llego a colocar alli ya que el
obispo Rodriguez de Fonseca ordend trasla-
dar el coro al emplazamiento actual y el
lugar que éste ocupaba fue convertido en
capilla mayor. Esta disposicion entrafiaba un

menos directamente en ella. En el caso del
retablo palentino la impresion que tenemos
es que no le intereso demasiado el proyecto,
tal vez por ser un retablo de madera cuando
¢l estaba acostumbrado a trabajar la piedra.
La clausula en la que se indica que tallara
Gnicamente las tres grandes escenas centra-
les y las manos y caras del resto de las escul-
turas, indica una voluntad inicial comparti-
da por Cabildo y artista de llevar a cabo una
empresa basicamente de taller!¢. Sin embar-
£o su intervencién parece que ni tan siquie-
ra se redujo a eso, de modo que el resultado
fueron unas esculturas de no muy alta cali-
dad, en muchos casos carentes de expresivi-
dad. El engafio pronto fue advertido por el
Cabildo que no vio inconveniente en pres-
cindir mas tarde de la Quinta Angustia y del
Salvador.

gran probl por cuanto el espacio que iba
a ocupar ahora el retablo era mucho mayor
que para el que habia sido concebido en ori-
gen, por lo tanto se imponia agrandarlo en
anchura y en altura.

La ampliacion y el encargo
de la pintura a Juan de Flandes

El 19 de noviembre de 1509, el obispo
Rodriguez de Fonseca encargaba al pintor
Juan de Flandes la ejecucion de once tablas
para engrandecer el mencionado retablo.
Todo se hace por desco expreso del propio
prelado: Y porque su Seioria acords de lo
anadir con la obra infraescrita que vaya por
historias entrepuest
genes, como estd en una muesira que estd
firmada de su Seforia”. En el contrato que-
dan claramente establecidas las escenas que
se debian pintar: “una historia del Crucifixo

s de las otre

¢ de ym-
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v otra de como lieva el Jesii la cruz a cues-
tas y otra de como le sepultan, de cada seys
pies en largo y quatro en ancho, syno que la
del Crucifixo sea un xeme mds ancha que las
otras; y ofras seys sean la Resurreccion y
como apareié a la Madalena, que se dize el
Noli me tangere. y como Nuestro Seior oré
en el huerto v como le leuaron a Pilato y el
Ecce Homo y quando estaua en el castillo
demaus comiendo etc., de cada quatro pies
en alto y algo poco menos de tres pies en
ancho, y las otras doss restantes sea la vaa
del Nagimiento y la otra de la Salutagion, de

cada cinco pies en alto y algo menos de cada
tress pies en ancho™. La tabla del Calvario
fue desmontada el 5 de julio de 1559 y tras-
ladada a otra capilla de la catedral donde per-
maneci6 hasta que fue adquirida en los afios
cuarenta por un coleccionista particular.
Mientras que don Matias Vielva sitiia su pri-
mitiva ubicacion en el lugar que ocupa
actualmente la escultura de San Antolin que
preside el retablo, Vandevivere cree que iba
colocada en la predela, entre las tablas del
Camino del Calvario y el Santo Entierro, for-
mando una especie de triptico!7.

Portela sefiala que en el cuarto cuerpo del
retablo figuraban también las tablas del
Descendimiento y la Piedad, del mismo
autor, que fueron desmontadas y junto con la
del Calvario pasaron a la Coleccion Arburtia
de Madrid después de haber permanecido
largo tiempo en la capilla de San Fernando y
en la Sala Capitular's. Pensamos que estas
dos tablas, pese a ser de la misma mano que
las otras, nunca fueron colocadas en el reta-
blo mayor. No es logico que el
Descendimiento y la Piedad fueran ubicadas
en el Gltimo cuerpo por cuanto quedarian
desligados del hilo narrativo correspondien-
te al ciclo de la Pasion que esta situado en el
banco y en el primer cuerpo. Por otra parte
no parece que el cuarto nivel haya estado
preparado para acoger dos encasamientos
més destinados en este caso a pinturas.
Ademis en el contrato s6lo se mencionan
once escenas que son precisamente las que
ocuparfan las tres primeras alturas del reta-
blo. incluyendo el Calvario en el centro de la
predela y excepctuando la Visitacion y la
Epifania que han sido atribuidas a Juan de
Tejerinal®.

nientemente aderezado. El pintor se compro-
metia a hacerlo en Palencia y a terminarlo en
el plazo de tres afios. Se le pagarian por ello
500 ducados (equivalente a 187.500 marave-
dies) que le serian entregados conforme
avanzase el trabajo. Pero una vez mis el
limite fijado para la entrega de la obra se
superd en exceso y los pagos se dilataron en
el tiempo mas de lo acostumbrado, hasta el
punto de que las Gltimas cantidades, pagadas
a partir de 1519, las recibe la viuda del artis-
ta. Por tanto pensamos que Juan de Flandes
nunca vio sus tablas colocadas en el retablo
ya que el montaje de las mismas no tuvo
lugar hasta 1522.

La intervenciéon de Pedro Manso

La ampliacion del retablo con los nue-
vos encargos de pintura (Juan de Flandes) y
de escultura (Juan de Valmaseda) exigian
nuevos cambios en la arquitectura hecha en
su dia por Pedro de Guadalupe. En efecto,
el 3 de marzo de 1518 el entallador palenti-
no Pedro Manso firmé un contrato por el
que se comprometia a hacer una predela
que imitara a la de Guadalupe y un tramo a
cada lado. Ademas. tenia que colocar en el
banco dos escudos con las armas de San
Antolin y de Diego de Deza. Estos escudos
fueron retirados entre 1525 y 1527, confor-
me atestigua el contrato de policromia fir-
mado el 2 de mayo de 1525. Ademds, se
obligaba a asentar toda su obra y la ante-
riormente hecha por Pedro de Guadalupe en
un plazo que terminaba en la Pascua Florida
del afio 1519. El documento precisa que los
elementos deberian ser tallados siguiendo
los mismos patrones que Guadalupe, de ahi
la dificultad para diferenciar las partes ¢je-
cutadas por cada uno.

Entre los trabajos a realizar en el retablo
estaba el de ampliar la parte alta para ade-
cuarlo al nuevo emplazamiento en la capilla
mayor. Por este motivo, como “e/ retablo
estava fecho sin cabe¢a por ser la capilla
baxa y no lo confortava y agora que se
aitade todo el retablo y a lugar cabe¢a de
nuevo se ha de hazer desta manera: que ha
de llevar una cabega de nueve pies de alto,
el cabo de arriba en media buelta redonda
acompaiiada de su moldura romana con sus
remates a la redonda, que corra como corre

Juan de Flandes se p i6 a pintar
todas las tablas de su propia mano y con las
figuras y acompafiamiento que requiriesen
las escenas. De su cuenta correria lo relativo
a la pintura, los colores y el oro, pero no asi
el soporte de madera que se le daria conve-

elc del retablo; de la qual dicha
cabega a de salir una cruz de un monte cal-
vario, en la qual cruz a de aver un crucifivo
del tamaiio de nueve pies en alto con una
ymagen de nuestra Sefiora e otra de sant
Juan, que an de cargar sobre dos repisas que
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salga del medio del remate del cuerpo del
r alli una facion de
su buelta muy galana, conforme a lo de lo

retablo; que se a de haz

alto de la cabeza de lo alto del dicho reta-

Segin los distintos autores Pedro Manso
fue el autor del gran dosel que alberga el
Calvario de Juan de Valmaseda?!. Sin
embargo de la lectura del contrato se des-
prende que el remate debia ser semicircu-
lar2, con un guardapolvo decorado alrede-
dor, similar al que presenta la traza dibujada
por Vigarny2, El precio acordado por todos
estos trabajos la cantidad de
)00 maravedies que le serian entregados
en tres plazos: el primero antes de la Pascua
de 1518, el segundo cuando tuviese acabada
la mitad de la obra y el ultimo después de
aprobada y asentada toda la obra. El tiempo
alado paso una vez mds y no seria hasta
el 14 de mayo de 1522 cuando se dio por ter-
minada y recibida la obra.

ascendio a

S

Juan de Valmaseda

Mientras Pedro Manso realizaba estos
trabajos. se encargé a Juan de Valmaseda un
Calvario para colocarlo en la parte superior
del retablo (ver fotografia 4). El 10 de enero
de 1519 el Cabildo concert6 con el artista la
ejecucion de dicho grupo escultérico cuyas

figuras habrian de estar labradas en nogal y
del tamaio que requeria el c|c\'udu lugar
para el que estaban destinada I precio
acordado fue de 100 ducados y ol pldm para
su finalizacion la primera Pascua Florida. A
diferencia de lo ocurrido con los encargos
anteriores, en esta ocasion se cumplio el

PEDRO LUIS HUERTA HUERTA

plazo establecido en el contrato. El 4 de
noviembre de 1519 Juan de Valmaseda habia
finalizado ya su obra, por lo que el Cabildo
acordo que se le abonase la cantidad estable-
cida en el contrato. En virtud del acuerdo
capitular, el 8 de noviembre de 1519, se le
pagaron 5.100 maravedies y al dia siguiente
otra partida de 8.250: el 28 de enero de 1520
se le abonaron 7.500, a los que siguieron dos
libramientos el 21 de marzo de 1521 por un
importe de 9.750 y 3.000 maravedies, res-
pectivamente?d. Quedaban todavia por
pagarle 3.900 maravedies que el escultor
reclamé a través de una carta dirigida al
Cabildo. En la misiva el escultor, temeroso
de que no se le pagase tal cantidad hasta que
las imagenes no estuvieran colocadas en el
retablo, alegaba que ¢l no era culpable del
retraso en la instalacion del Calvario, ya que
cia dos afios que lo habia entregado y
sde entonces permanecia depositado en la
sala capitular de la catedral®s. Ante la protes-
ta, que apoyaba ademis en ¢l hecho de estar
“enfermo de quartanas™ y no poder trabajar.
el canodnigo tesorero dio un libramiento de
3.900 maravedies para acabar de pagar la
deuda a Juan de Valmaseda.

La policromia

Concluidos practicamente todos los tra-
bajos de arquitectura y escultura del retablo
quedaba solo el dorado y policromia del
26 de mayo de 1520, cuando
todavia se encontraba desmontado en el
Hospital de San Antolin, el Cabildo a
concurso publico la contratacion de dichos
trabajos que fueron adjudicados a los pinto-

mismo. E!
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res, Rodrigo, Alonso y Andrés de
Alonso y Diego de Mayorga y Pedro de
Villoldo. Como ya hemos indicado, el 14 de
mayo de 1522 Pedro Manso y sus colabora-
dores habian dado por acabado y asentado en
la capilla mayor el retablo. Tres afos des-
pués, el 2 de mayo de 1525, se realizd un
nuevo concierto de la policromia con los
doradores Alonso y Andrés de Espinosa.

Las clausulas de este segundo contrato
expresan con notable minuciosidad todas las
condiciones que deben cumplir los mencio-
nados doradores. Es posible que al redactar
este nuevo documento el Cabildo tuviese
presente el deseo expresado por Felipe
Vigarny cuando hizo entrega de las escultu-
ras del retablo: “suplico a vuestra mercet que

la pintura non se de queio non sepa a quien
porque es cosa que toca a my onra y en esto
seinor ma ara muy senialada merced™. En
efecto, el cuidado puesto en estas labores
queda plasmado en el siguiente texto: “/ren
que en esta obra entra e se ha de hazer en
toda perfeccion de dorado, estofado e pinta-
do, segqund la qualidad de cada cosa e parte
della lo requiere. todo el dicho retablo, asi lo
de talla e al romano como las guarniciones
de las tablas e historias de pinzel que hizo
Juan de Flandes e todas las ymagines e el
crucifixo e nuestra Sefiora e sant Juan evan-
gelista con su cruz e monte calvario que hizo
Juan de Balmaseda e todas las otras ymagi-

nes que se ovieron de hazer para todos los
encasamientos del dicho retablo™’.

Los trabajos se llevarian a cabo en el
Hospital de San Antolin donde serian trasla-
dados todos los elementos del retablo y
donde trabajarian los Espinosa bajo la estre-
cha vigilancia de los veedores nombrados
por el Cabildo. El precio acordado por las
labores de policromia quedo establecido en
600.000 maravedies y el plazo para su termi-
nacion en un afio a contar desde la firma del
contrato. Los doradores cumplieron con
relativa exactitud todas las obligaciones esti-
puladas de antemano, si bien tardaron dos
aios en hacerlo.

Alonso de Solorzano
y Gonzalo de la Mata
Tres dias después de la firma del contrato
para la policromia, el 5 de mayo de 1525, se
ba a los lentinos Alonso
de Soldrzano y Gonzalo de la Maza desmon-
tar el retablo para facilitar el trabajo de los
doradores y volverlo a asentar en la capilla
mayor una vez finalizado el proceso. Por tal

es la llamada segunda adicion del retablo, a
la que vino a sumarse una tercera el 30 de
septiembre de 1525. Las obras a ejecutar en
esta ocasion eran mas importantes por cuan-
to introducian algunos cambios respecto a la
estructura anterior. Asi, se comprometen a
hacer los guardapolvos del retablo y “seys
caxas con sus reprisas para las ymagenes de
los doctores™ que corresponden a los enca-
samentos del primer zécalo y a las peanas
anadidas bajo las figuras sedentes de los san-
tos y profetas?’.

Se ordena igualmente acomodar de
nuevo el relieve de la Quinta Angustia, ele-
vandolo para colocar un Sagrario que se
estaba haciendo, anterior al tabernaculo
actual. Al mismo tiempo habia que subir la
cornisa del retablo con dos angeles, colocar
“dos veneras con sus medallas, donde se

quita el Dios Padre: hazer el encasamento
para el Cristo y nuestra Sefiora y san
Juan...; hazer unos remates romanos para
v en el hueco
dellos dos escudos de armas, quales les
pidieren™0. Se trata. en suma, de hacer el
coronamiento actual del retablo y el gran
dosel para el Calvario. Los dos escudos de
armas que debian estar sobre el dosel no lle-
garon a hacerse, colocandose en su lugar dos.
angeles portando instrumentos de la Pasion.
Se harian también unas “vidrieras de talla”
para colocarlas en las hornacinas, tras las
iméagenes, aunque solo se hicieron en el pri-
mer cuerpo. Estos cambios motivaron una
nueva colocacion de las pinturas de Juan de
Flandes cuyos bordes fueron retocados para
acomodarlas a las casillas que ocupaban®!.
coste de todas estas reformas ascendio a
40.000 maravedies, a los que se sumaria lo
habido por la colocacion de las citadas
vidrieras. Sin embargo, los Espinosa que
actuaron también como tasadores de la obra
de Solorzano y de la Maza la estimaron en la
cantidad de 63.000 maravedies.

Entre las esculturas que tenian que dorar
los policromadores estaban “otras quatro
ymdgenes con sus encasamentos que han de
venir en lugar de otros cuatro escudos que se
han de quitar de los que agora estan en el
dicho retablo, e unas medallas o cabecas de
o

encima del encasamento.

virjenes que se ha de poner sobre veneras
en otra parte Se trata de las esculturas
de San Sebastian y San Roque que se hicie-
ron en estos momentos para sustituir a los
escudos que Pedro Manso habia hecho para
el banco, asi como los ocho bustos colocados
entre el altimo cuerpo del retablo y el coro-
i (ver fc fia 5).

concepto recibirian 27.000 ies. Esta
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2

PORTELA SANDOVAL,
Francisco José, op. cit.. pp. 402
403, doc. 3.

SAN MARTIN PAYO, Jesiis,
op. cit. p. 306.

L.C.0., fol. 67 bis, recogido por
PORTELA  SANDOVAL,

Francisco José, ap. cit., p. 79.
No descartamos tampoco que se
trate de las homacinas del cues
po superior por cuanto son dif
rentes a las otras.

Idem.

VANDEVIVERE, Ignace, Juan
de Flandes. p. 85
L.C.0., fol. 66; SAN MARTIN

L op. cit., p. 304.
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5. Remate superior del tercer cuerpo.

En abril de 1527 todavia no habian ter-
minado los trabajos, pues las reunione:
Cabildo tenian lugar en la sacristia debido a
que en la sala capitular se celebraba la misa
r en aquellos dias colocandose el
|Lmhlo en la capilla mayor®. El 8 de mayo
de 1527 los doradores entregaron completa-
mente acabada la obra y quedaron liberados
de su compromiso los fiadores Antonio de
Camposa y Francisco de Llerena*. Quedd
asi definitivamente asentado el retablo en la
capilla ma
modificaciones.

del

/or, aunque no terminaron ahi las

La nueva escultura de San Antolin

a los canénigos Santa Cruz
Antonio Paz que vieran la manera de hacer
una escultura de bulto del patrono para
situarla en el centro del banco, en el lug

que hasta entonces ocupaba la Crucifixion
de Juan de Flandes. Para Parrado del Olmo,
esta escultura puede ser la que se ubica enci-
ma del trascoro’s, mientras que De la Plaza
identifica la mencionada talla con la que se
conserva en la Capilla de San Ildefonso3.

Relicarios

Algunos afios antes, el 20 de diciembre
de 1539, se habian colocado “encima del
altar mayor unas caxas muy bien obradas
con sus rrexas de hierro doradas™7 para
guardar las reliquias que se habian traslada-
do desde la sacristia mayor. Alli permaneci-
an todavia en 1572 cuando Ambrosio de
Morales visito la catedral: “El Relicario es

ha s

una reja tan larga como es el Altar mayor
por todo el debajo el Retablo, bien labrada y
dorada. Parecense de fuera nueve arquitas
ricas de Plata, y de Marfil, donde estin
muchas Reliquias, las mas de ellas menudas,

v luego se diran de algunas. Este Relicario
no se abre sino con gran solemnidad y la
postrera vez que se abrio fue afo de MDX-
XIIII visitando el Obispo con su Dean v
Cabildo™ ‘n 1601 se acordo retirarlas de
r argumentando que en ningtin tem-
plo estaban colocadas en tal sitio, manifes-

ese lu

tando también que ya se habia habilitado una
capilla donde venerarlas. En el mismo afio el
descuido de un sacristan produjo un pequeio

incendio en la parte posterior del retablo,
donde se guardaba el aceite de las lamparas.
Se tomé entonces al decision de sacar dicho
cite de alli “de modo que se pudiese des-

pabilar las velas por detras v no por delan-
te, como en otras iglesias se hacia™. Parece
que al mismo tiempo se acordo separar la
mesa del altar para evitar que las velas no
daiiaran las pinturas de Juan de Flandes.

El zbcalo de azulejeria

Durante los recientes trabajos de restau-
racion pudimos comprobar la existencia de
al menos cuatro paneles de azulejos ocultos
tras el zocalo del retablo, inéditos hasta la
fecha. Se trata de representaciones alegéri-
cas de las Virtudes pintadas en tonos azules
e identificables por medio de letreros colo-
cados en la parte superior. A la izquierda del
tabernaculo se colocaron la Fe (“FIDES”) y
la Esperanza (“ESPERANZA™), y a la dere-
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cha la Justicia (“JVSTICIA™) y la Fortaleza
(“FORTITVDO"). Por sus caracteristicas
pudieran datar en la segunda mitad del siglo
XVI. si bien no hemos encontrado referencia
directa de su colocacion. El (nico testimonio
que con el que pudieran guardar cierta rela-
cion es una noticia tomada de las actas capi-
tulares del 27 de agosto de 1582, recogida
recientemente por Parrado del Olmo. En esa
fecha, que coincide con el episcopado de don
Alvaro de Mendoza, el Cabildo contemplé la
posibilidad de “hacer de azulejos las gradas
del altar mayor y el mismo altar por la falta
que hay de alfombras y por el polvo y sucie-
dad que a esta causa hay”. No esta claro que
esta obra se llevara a cabo ya que dos afios
mas tarde se ordenaba vender los menciona-
dos azulejos*".

A pesar de las dificultades existentes para
la correcta contemplacion y estudio de es
piezas, hemos podido adivinar ciertas simili-
tudes entre su estilo y la manera de hacer del
azulejista flamenco Jan Floris o Juan Flores,
activo en la segunda mitad del siglo XVI41,
Teniendo en cuenta el riesgo que supondria
tan aventurada atribucion, preferimos ser
cautos y esperar a estudios mas concretos
sobre este tema.

La escultura de San Antolin
que preside el retablo

A principios del siglo XVII tiene lugar en
Palencia una exaltacion del culto a San
Antolin motivada por el deseo de encontrar y
traer a la ciudad las reliquias del martir de
Pamiers®2. Este clima favoreci6 la ereccion
de una nueva escultura del santo en el reta-
blo mayor que fue encargada, en torno a
1606, a Gregorio Fernandez que ya por
entonces se habia dado a conocer en
Valladolid*3. La imagen fue colocada en el
centro del retablo, dentro de una gran horna-
cina que también fue ejecutada de nuevo.
Posiblemente ocupo el lugar dejado por la
imagen del Salvador que hizo Vigamy tras-
ladandose ésta al lugar que ocupa hoy en el
lateral del coro*.

El Sagrario

En 1603 se contempl6 la posibilidad de
hacer un nuevo sagrario para el altar mayor
aprovechando la escultura del pilpito de don
Luis Cabeza de Vaca que se habia retirado de
su emplazamiento original. El Doctor
Escobar ofrecié 100 ducados para esta obra
a la que se sumaron los demds miembros del
Cabildo con limosnas. Por suerte rectifica-
ron, tomando la decision de hacer el tabernd-

culo pero sin destruir el pulpito. En conse-
cuencia se ordeno a Pedro de Torres que
diera la traza y pasado un tiempo, el 7 de
abril de 1607, se acordd encargar su ejecu-
cion al escultor Juan Séez de Torrecilla y al
ensamblador Pedro Martinez de la Colina.
En 1609 se concerto la con los

* ESTUDIO HISTORICO

Notas al texto

40 PARRADO DEL OLMO, Je
op. cit., p. 148.

Jan Floris llegé en 1558 a
Plasencia, pasando después a la
corte de Felipe Il que le nombrd
criado y maestro de azulejos,

doradores palentinos Francisco Molledo y
Pedro de Roda. El contrato se hizo entre el
canénigo Juan Alonso de Cordoba, a la
sazon abad de Lebanza, en representacion de
la catedral, y los mencionados pintores.
stos se comprometian a pintar, dorar y esto-
far el tabernaculo del Santisimo Sacramento
y las partes que se habian afadido ahora al
retablo, como la hornacina de San Antolin, la
imagen del propio patrono y el arco bajo el
que se encuentra el sagrario: “...abemos de
pintar de blanco v oro bruitido el anadi-
miento del retablo del dicho altar mayor y
caxa de San Antolin, con todo lo demdas que

se anadio al retablo viejo™.

Ultimos retoques

Los (ltimos retoques en el retablo tuvie-
ron lugar en los siglos XVIIT y XIX, si bien
s6lo afectaron al zocalo de falso marmol y a
la colocacion del taberndculo. En 1797
Vicente Diez, vecino de Palencia y Maestro
de canteria, presenta un informe sobre varias
obras llevadas a cabo en la catedral que
incluian el enlosado del templo y el jaspeado
del zocalo del retablo mayor#®. Un siglo des-
pués se hizo el basamento del sagrario segiin
consta en una inscripcion descubierta duran-
te los trabajos de restauracion en la parte
posterior del mismo, bajo la cipula:
calo bajo de este
taberndculo Venancio Gonzalez y Emilio...
1897,

“Levantaron e hicieron el

Descripcion iconografica

En una carta dirigida por Felipe
Vigarny al Cabildo adjunta un dibujo de la
traza del retablo solicitando al Obispo que
escribiera el nombre de cada imagen en el
lugar que habia de ocupar. Se entiende por
tanto que el propio Diego de Deza fue el
idedlogo del programa iconogréfico, cues-
tion en la que debid de poner el maximo
empeiio en detrimento de los aspectos
puramente estéticos.

En el diseio quedé plasmada la distribu-
cion de las figuras con los nombres de los
personajes y los atributos que tenian que
portar. En el banco irian las tallas sedentes
del profeta Isaias con manto, turbante y una

un sueldo por ello
desde 1562, Cuatro afios de:
pués figura entre el personal del
Alcizar de Madrid y en 1581
actia como superintendente de
algunas obras emprendidas en
la Corte. Sobre la personalidad
de este artista ver, GARCIA
BLANCO, A.,
fechados  y
Garrovillas
del Seminario de Arte )
Arqueologia, XXXV1 (1970),
pp. 174-191.

N MARTIN PAYO, Jess,
“Gestiones realizadas por el
Cabildo de Palencia para encon-
trar y trasladar el cuerpo de su
patrono San Antolin (1606~
1609). con la vida y martirio del
santo”, PITTM, 54 (1986), pp-
179-243

“En tormo a
Gregorio Fernindez”, Boletin
del Seminario de Arte ¥
Arqueologia, 39 (1973). pp.
245-260.

Aunque en el dibujo de la traza
del retablo hecho por el escultor
esta imagen debia ocupar el
tico pudo intercambiar su posi-
cion con la Asuncién de la
Virgen. Pa a ocupar una
ubicacion mas logica junto a los
apdstoles.

MARTIN GONZALF
José, op. cit... pp. 189-191.
RAMOS DE CASTRO, Gua-
dalpe, “EI acontecer artistico
de la catedral de Palencia
durante el siglo XVIII (1685-
1800)", Jornadas sobre la
catedral de Palencia (1-5 de
Agosto de 1958), Valladolid,
1989, p. 261.

£
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Fig. 2. Programa iconogrdfico.

1. Dios Padre, 2. Maria, 3. Cristo crucificado, 4. San Juan Evangelista, 5. Santo Domingo Guzmdan,
6. San Pedro Mdrtir, 7. Visitacion, 8. Santo obispo, 9. San Agustin, 10. Asuncion de Maria, 11. Santo
Tomas Aquino, 12. Santo obispo, 13. Epifania, 14. Santa Elena, 15. Magdalena, 16. San Bartolomé,
17. Santo apéstol, 18. Anunciacion, 19. San Juan Bautista, 20. San Pedro, 21. San Antolin,
Pablo, 23. Santiago, 24. Natividad, 25. San Gragorio, 26. Santo, 27. San Sebas s, 29.
Homo, 30. Moisés, 31. San Jerénimo, 32. San Fernando, 33. Rey David, 34. Noli me tangere, 35. San
Isidoro, 36. San Roque, 37. San Lorenzo, 38. Oracion del huerto, 39. Jesiis ante Pilatos, 40. Camino del
Calvario, 41. Santo Entierro, 42. Resureccion, 43. Cena de Emaiis y 44. San Esteban,
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larga filacteria en sus manos: Moisés llevan-
do las Tablas de la Ley. San Jeronimo ata-
viado con indumentaria cardenalicia y acom-
pafado del leon: San Leandro, que aparece
en el retablo por haber ocupado siglos atras
la sede hispalense, a la que habia accedido
entonces Diego de Deza: el rey David tocan-
do el arpa y Salomén con corona real y filac-
teria. En el centro iria el grupo de la Quinta
Angustia, de seis pies de ancho por tres de
alto, y en los extremos dos escudos.

En el centro del primer cuerpo se coloca-
ria la imagen de la Asuncion de la Virgen
izada por siete angeles que ocuparia también
la hornacina central del cuerpo superior.
Mediria siete pies y medio de alto e incluiria
ademas de los angeles una media luna a sus
pies y una aureola de rayos a su espalda. A
los lados se disponian los apostoles y el
patrono de la ciudad dentro de hornacinas
aveneradas. A la izquierda, San Bartolomé,
San Andrés, San Pedro y San Antolin. A la
derecha, San Juan Bautista, San Pablo,
Santiago y San Felipet7.
segundo cuerpo quedaba reservado
para los Padres de la Iglesia -excepto San
Jerénimo que fue desplazado al banco- y
varios santos dominicos. De izquierda a
derecha su colocacion era la siguiente: San
Pedro Martir, Santo Domingo, San Gregorio,
San Agustin, San Ambrosio, Santo Tomds de
Aquino y Santa Catalina de Siena.

En los extremos del dltimo cuerpo se
colocarian dos escudos con las armas de
Diego de Deza, seis altorrelieves y en el cen-
tro, destacando del resto por su remate semi-
circular. la escultura del Salvador entroniza-
do. La figura tendria que ir sobre una nube
poblada de angeles y los cuatro evangelistas
en las esquinas?s.

El resultado final fue muy diferente a lo
inicialmente proyectado (figura 2). Los conti-
nuos avatares sufridos por el retablo hasta su

itiva instalacion motivaron
modificaciones con respecto a la primitiva
distribucion ideada por Diego de Deza. Hay
que tener en cuenta que desde que el obispo
hizo su encargo hasta que el retablo quedd
definitivamente instalado en la actual capilla
mayor pasaron mas de veinte afios en los cua-
les se estuvo constantemente interviniendo
sobre el mismo. Los anadidos que fueron
teniendo lugar a lo largo de este tiempo, junto
con los trabajos de montar y desmontar el
retablo -al menos en dos ocasiones- favore-
cieron los cambios de ubicacion de varias
imagenes al tiempo que trastrocaron sensible-
mente el planteamiento iconografico ini

Para empezar, el cambio de ubicacion del
retablo de la antigua capilla mayor (hoy del
Sagrario) para el que fue proyectado a la
actual hizo imprescindible su agrandamiento
tanto en altura como en anchura. Se encarga-
ron en esos momentos las pinturas de Juan
de Flandes que ocuparon el banco hecho por
Manso y dos nuevas calles laterales. Las
colocadas en la predela representan, de
izquierda a derecha, la Oracion en el Huerto,
Jesus ante Herodes, Camino de Calvario, el
Santo Entierro, la Resurreccion y la Comida
de Emats. En el centro, entre las escenas del
Camino del Calvario y el Santo Entierro, se
encontraba la Crucifixion que fue retirada
del retablo hacia 1559 cuando se hizo la
nueva escultura de San Antolin y adquirida
en la década de 1940 por un coleccionista
particular. EI hueco fue posteriormente ocu-
pado por el sagrario. Como muy bien sefiala
Vandevivere estas tres tablas estaban situa-
das por sus formas y composiciones a la
manera de un triptico h: el que se dirigia
la atencion de espectador’.

En los extremos de la predela se dispu-
sieron dos hornacinas que sustituyeron a los
dos escudos hechos por Pedro Manso. En la
del lado del evangelio estaria San Antolin,
revestido con dalmitica y portando palma de
martir en su mano derecha (hoy desapareci-
da), libro cerrado en la izquierda y el cuchi-
llo de su martirio sobre el hombro. Esta ima-
gen podria ser obra del propio Vigarny pues
es la Gnica que entregd ya dorada, de ahi
también que su policromia sea diferente a la
del resto de las esculturas. Segin el disefio
entregado por el escultor su emplazamiento
original no era éste sino el que ocupa ahora
San Pedro de donde fue desplazado al hacer-
se el nuevo banco. Haciendo pendant con
esta talla se encuentra la figura de un santo
diacono que bien pudiera ser San Esteban
por los restos de una espiga de madera cla-
vada en la parte anterior de la cabeza que
sujetaria una de las piedras que simbolizan
su martirio y por la E que aparece pintada en
la puntera de cada zapato. Las dimensiones,
la disposicion, los atributos (salvo el cuchi-
llo) y la indumentaria de esta figura son
exactamente iguales a las de San Antolin,
diferenciandose tnicamente en el giro de la
cabeza. La policromia también parece la
misma lo que hace pensar en un mismo
momento y una sola mano para la ejecucion
de ambas tallas. Sin embargo, constituye un
enigma el hecho de que no aparezca en la
relacion de esculturas entregadas por el artis-
ta ni tampoco conste su ubicacion en el dibu-

+ ESTUDIO HISTORICO

Notas al texto.

7 SAN MARTIN PAYO, Jesis,

op. cit., limina XVII, confunde
a San Felipe con San Telmo.
SAN MARTIN PAYO, Jesiss,
op. cit., p. 288.
VANDEVIVERE, Ignace, Juan
de Flandes, p. 69.
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S0 El primero s corresponde con
el antiguo obispo hispal |
que quiso homenajear Deza

se

como su precursor en la dioce:
sis andaluza que ahora ¢l reg
San Leonardo fue un ermitafo
y abad francés que vivié en cl
siglo V1 y al que se le represen-
ta_habitualmente con sayo de

monje o dalmtica de didcono
(REAU, Louis, lconografia del
arte cristiano. lconografia de
los santos G-O, T. 2/vol. 4,
Barcelona, 1997 (Paris, 1957).
pp. 238-240

6. San Rogue.
Taller de Juan de Valmaseda.
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jo que hizo del retablo. Dadas las extraordi-
nar
piezas tampoco creemos posible que se trate
de encargos realizados en diferentes momen-
tos, sino mas bien parece que fueron conce-
bidas para hacer pareja.

los extremos del cuerpo inmediato
superior, se encuentran San Sebastidn y San
Roque que fueron trabajadas en época poste-

similitudes que existen entre ambas

rior al resto, coincidiendo con el momento de
realizar el dorado del retablo en 1525, ya que
entonces se aludia en el contrato a otras cuatro
imagenes con sus hornacinas que se habian de
poner en lugar de otros dos escudos. El estudio
anatomico y la fuerza expresiva de ambas

imagenes permiten relacionarlas con el circu-
lo de Juan de Valmaseda (ver fotografia 6).
En las otras hornacinas se dispusieron las
figuras sedentes de santos y profetas, ademas
de dos tablas pintadas. Junto a San Sebastian
se halla Elias portando una larga filacteria
con su nombre escrito. si bien en la traza del
retablo se decia que en este lugar habria de ir
Isaias. En la casilla siguiente. la pintura de
Juan de Flandes que representa al Ecce
Homo y al lado la escultura de Moisés soste-
niendo las Tablas de la Ley. A continuacion,
San Jeronimo ataviado con el manto y cape-

lo cardenalicios y acompaiado del leon. En
el otro lado, se encuentran David, Salomén,
la pintura del Noli me tangere y San
Leandro, ésta ultima cambia su posicion ori-
ginal con la de Salomén.

!
1
o

& B

PEDRO LUIS HUERTA HUERTA

En el dorso de algunas de las esculturas y
en las hornacinas se anotaron los nombres
que identifican a los personajes acompaia-
dos de una letra que indicaba el orden de
colocacion en el retablo. Las inscripciones
responden a dos grafias diferentes pero con-
temporaneas. Las que portan las figuras
debieron de ser puestas en el propio taller de
Vigarny mientras que las otras suponemos
que fueron obra del propio Pedro de
Guadalupe o de alguno de los entalladores
que intervinieron después.

ripciones
son las siguientes:

ELIAS: en la hornacina. lias/A™.
MOISES: en la hornacina, *Moysen/b”.
SAN JERONIMO: en la hornacina,
“Jeronymo/C™.

SALOMON: en la hornacina,
Davyd/d” y en la escultura,

“S' 1LOMON".

LEANDRO: en la hornacina,
San leonardo/F™ y en la escultura
N LEONARDO.

Tras la lectura de estas anotaciones se
pueden extraer vari
mer lugar que tra
efectuados en el retablo. probablemente al

conclusiones. En pri-

algunos de los cambios

montarlo definitivamente en torno a 1527, se
descolocaron las imagenes de San Leandro y
Salomon, asi como la hornacina del rey
David que sin embargo lleva la letra D que le
corresponde por el lugar que ocupa ahora
pero no por el que tendria inicialmente. Por
otra parte llama la atencion la confusion
San Leandro y San Leonardo,

existente entre

nombres que el Wumal reconoce como per-

sonalidades diferente

Como ya dijimos, en el centro iria situa-
da la Quinta Angustia con todo su acompa-
fiamiento, debiendo medir seis palmos de
ancho por tres de alto’!. El relieve, de nogal
policromado, fue retirado del primer cuerpo
del retablo en 1559, pasando a formar parte
de otro pequeiio retablo de hacia 1600 en el
que también se integré el Calvario de Juan
de Flandes. Actualmente se conserva en el
Museo Catedralicio. Su composicion es
acertada a pesar del abundante nimero de
figuras que lo integran y que el artista supo
disponer simétricamente a ambos lados de la
Virgen que con gesto severo sostiene el cuer-
po de Cristo. San Juan sostiene la cabeza de
Jesus, en tanto que la Magdalena besa su
mano. Detras aparecen las Marias, a ambos
lados de la Virgen, y en los extremos Jos¢ de
Arimatea y Nicodemo. El fondo lo compo-




NOTAS SOBRE EL RETABLO MAYOR DE LA CATEDRAL DE PALENCIA

nen unos angeles que portan los instrumen-
tos de la Pasion.

En el segundo cuerpo, se disponen San
Bartolomé con el libro en su mano izquierda

el demonio encadenado a sus pies. Segin
Portela esta imagen es muy similar a la que
aparece en el retablo de la Adoracion de los
Reyes, en la iglesia de San Gil de Burg
Viene después una de las tablas de Juan de
Flandes con el tema de la Anunciacion. Le
sigue otro apdstol con el libro abierto en la
mano izquierda pero sin mas atributos. De
acuerdo con la traza original podemos pensar
que se trate de San Andrés. A continuacion
San Juan Bautista, vestido con la habi-
llevando en la mano

apare:
tual piel de camello y
izquierda el cordero sobre un libro. Le
después San Pedro, con libro pero sin sus
acostumbradas llaves que ha perdido junto con
sumano derecha. Su parcja en el lateral opues-
to del retablo es San Pablo, que ostenta el libro
cerrado y la empuiiadura de una espada. En el
encasamento siguiente estd Santiago con su
acostumbrada indumentaria de peregrino,
seguido de San Gregorio tocado con tiara
papal y la pintura del Nacimiento realizada por

oue

Juan de Flandes. La Gltima hornacina la ocupa
San Felipe (ver fotografia 7), identificado por
Ia inscripeion del broche que sujeta su manto:
“BEATE FELIPO:...FICIAMVS PROMISIO-
NIBVS:ORA PRO NOVIS™. Esta talla se dife-
rencia del resto por cubrir su cabeza con el
manto, por el dominio en la ejecucion de los
plegados y por un mayor expresionismo en su
rostro, lo que nos hace pensar, en contra de la
opinion de Portelas3, que se trata de una pieza
salida de la mano del propio Vigarny, tal vez
como homenaje a su santo homénimo.
También en este cuerpo los cambios de
ubicacion de las esculturas han sido notables
respecto a la idea original. En la gran horna-
cina central se encuentra actualmente la ima-
gen de San Antolin atribuida a Gregorio
Fernandez que segtn la primitiva traza ten-
dria que haber desplazado, a principios del
siglo XVII, al grupo de la Asuncion que
ocupa ahora el cuerpo superior. Sin embar-

g0, la ubicacion de este grupo parece ante-
adapta perfectamente
al lugar que ocupa en la actualidad. Es posi-

rior a esas fechas y se

ble que entre las reformas llevadas a cabo en
el retablo a lo largo del primer cuarto del
siglo XVI se hicieran ya algunos cambios.
Uno de ellos pudo ser la colocacion del
Salvador que deberia rematar el retablo en el
cuerpo intermedio. acompaiado de los apos-
toles, con San Pedro a su derecha y San
Pablo a su izquierda, siguiendo en ese senti-

7. Detalle de la'eseultura: de:Sen Felipe
Vigarny

Felipe

do una cc sicion mucho mas tradicional

Cuando se coloco la escultura de San
Antolin el grupo del Salvador se trasladd al
muro exterior del coro, donde esta hoy. Esta
interpretado como Cristo en Majestad con el
libro sobre las rodillas y la mano diestra en
actitud de bendecir. Le flanquean cuatro que-
rubin los cuatro evangelistas con sus
figuras simbolicas. Revilla Vielva decia que
el tintero de San Mateo llevaba grabados en
letras doradas el nombre y apellido del pin-
tor toledano Diego de Alca(l). Asi mismo
en la filacteria de San Juan habria leido
“Heredia™ y posiblemente la fecha 154454,
Hemos intentado buscar tales inscripciones
pero sin resultado satisfactorio.

Los cambios de
igualmente a otras figuras de este cuerpo. El
desplazamiento de la primitiva imagen de
San Antolin desde su encasamento en el lado
izquierdo de la calle central al banco motivd
a su vez un baile de hornacinas y figuras que
trataremos de resumir. En primer lugar San
Pedro paso a ocupar el sitio dejado por San
Antolin; San Juan Bautista vari6 su posicion
al pasar al lugar de San Pedro. aunque en
este caso la hornacina lleva escrito el nom-
bre del Precursor: San Pablo ocup6 la horna-
cina correspondiente al Bautista, en la que
sin embargo consta escrito el nombre de San
Bartolomé: Santiago el de San Pablo: San
Gregorio se trasladé desde el cuerpo supe-

ubicacion afectaron

* ESTUDIO HISTORICO

STLCO., fol 106;  SAN
MARTIN PAYO, Jesis, op. cit.,
p. 287; PORTELA SANDO-
VAL, Francisco José, op. cit. p.
56.

52 PORTELA SANDOVAL,
Francisco José, op. cit., . 54.

3 Idem.

REVILI

.9

VIELVA, Ramon, op.
« LAMA], Mliguel]
Alngel], “Retablo de EI Salva-
dor”, Las Edades del Hombre.
Csplendores, cati
logo de la exposicién celebrada
en la catedral de Palencia en
1999, 1999, pp.
151-15

Memorias y

Salamanca,
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MARTIN PAYO, Jesils, op. cit..
p. 288,

 Esta escultura fue bajada del

retablo en 1950 para sacarla en
procesidn. Como recuerdo de
aquel acontecimiento se guardd
junto a ella un cjemplar de £/
Diario Palentino del 13 de
noviembre del citado ao.

8. Detalle de la cabeza
de San Juan (Calvario).
Juan de Valmaseda.
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rior ocupando la hornacina de Santiago de
ahi que su tamafio sea menor y que su figura
no se adapte a la silueta dejada sin dorar en
el fondo de la hornacina.

En el tercer cuerpo es donde mejor se
patentiza la voluntad del propio Diego de
Deza. La eleccion que hizo de algunos san-
tos dominicos, orden a la que pertenecia el
prelado, encaja perfectamente con las ideas
que ellos encarnan. A la izquierda encontra-
mos a Santo Domingo de Guzman con libro
y flor de lis en las manos. Es ¢l fundador de
la orden y por lo tanto le corresponde estar.
A continuacion estd San Pedro Martir de
Verona, con la palma del martirio en la que
lucen tres coronas, un libro en la mano
izquierda y un pufal clavado en el pecho.
Este santo fue venerado en Santa Maria
Novella de Florencia como defensor de la
Inquisicion a la que tan ligado estuvo tam-
bién Deza que llegé a ser nombrado
Inquisidor General. Le sigue la tabla de la
Visitacion que como ya hemos indicado se
atribuye a Juan de Tejerina, seguidor de Juan
de Flandes. En el siguiente encasamento se
halla San Ambrosio vestido con indumenta-
ria episcopal y con un libro en su mano
izquierda escrito en perfecta caligrafia del
siglo XVI pero ilegible. Junto a ¢l se
encuentra San Agustin con habito de
orden, baculo y una maqueta de una iglesia,

en alusion a la “Ciudad de Dios”. Su pareja
en el lado opuesto es Santo Tomis de
Aquino con habito dominico, bonete, collar
de canciller. y con un libro sobre su mano

PEDRO LUIS HUERTA HUERTA

izquierda en el que reposan el Céliz y la
Sagrada Forma. Su presencia esta justifica-
da por ser el gran idedlogo de la orden y por
la decidida vocacion tomista que tuvo Deza
en los comienzos de su carrera. Las escultu-
ras siguientes representan a San Isidoro,
como doctor de la Iglesia hispana y precur-
sor del prelado en Sevilla, y Santa Catalina
de Siena, también dominica. Entre ambas
tallas se dispuso la pintura de la Epifania
obra de Juan de Tejerina. Por Gltimo, en el
extremo del retablo, se puso la imagen de la
Magdalena que destaca del resto por su acu-
sado goticismo. la talla realizada por
Alejo de Vahia en 1505 que quedo deposita-
da en el Hospital de San Antolin. Debe ser
una de las cuatro esculturas que se iban a
colocar en el retablo segin se lee en el con-
trato firmado en 1525 por los doradores. La
imagen también fue policromada en esos
momentos. Su ubicacion en el lugar mas ele-
vado y por tanto menos visible parece tener
una clara intencionalidad.

Como en los otros dos niveles también
hubo cambios significativos en el orden de
las esculturas al montar el retablo. Por de
pronto al afadirse la imagen de la
Magdalena. San Gregorio fue desplazado al
piso inferior con los apostoles. Santo
Domingo (en el dorso “..MINGO”) y San
Pedro Martir intercambiaron su posicion.
San Ambrosio (en la espalda “AMBROSIO™)
ocupa el lugar de San Gregorio, mientras que
a tenor de las anotaciones de los fondos, su
hornacina esta cambiada con la de San
Agustin. Finalmente en el encasamento de
Santo Tomas se lee “Sant Pedro Martyr

En la hornacina central esta el grupo de
la Asuncion de la Virgen con seis angeles
alrededor. sin duda la mejor talla de todas.
Ya hemos sefialado como en la primitiva
traza deberia ocupar el centro del retablo
abarcando dos alturas. En el contrato, ya se
estipulaba que habia “destar nuestra seiora
en pie, en que ayva syete pies e medio de alto

con la luna y a los pies, y sus ravos de sol

con siete angeles alde

por las espaldas
dor y cada angel con tres pies de largo
Se trata de una imagen mariana de tamaiio
algo mayor que el natural, cuya vestimenta
se adapta perfectamente al cuerpo hasta ple-
gar en los pies de forma un tanto dura con-
forme a los canones goticos. El pelo cae en
largas guedejas de modo simétrico a ambos
lados del cuello. en tanto que cifie la cabeza
con corona de calada filigrana. Alrededor se
disponen seis angelillos ataviados con tunica
y manto que hacen intencion de elevarla,
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En el remate, hay un friso compuesto por
ocho bustos semejantes a relicarios o tecas,
dos linos y seis fc i i

una columna. A los lados, en la parte inferior,
se colocaron unos ricos flameros con dos
angeles do dos y en los extremos otros

ante pequeios hornacinas aveneradas.
También a ellos se hacia referencia en el
contrato con los policromadores: “e unas
medallas o cabegas de virjenes que se han
de poner sobre veneras o en otras partes
En los extremos perduraron los escudos de
Diego de Deza que ya aparecian en la traza
original (ver fotografia 5).

El coronamiento final del retablo quedd
concebido a modo de un gran dosel en el que
de nuevo se advierte esa tendencia dubitati-
va y ambigua que caracteriza a las manife:
taciones artisticas de principios del siglo
XVL En este caso se pretende imitar un
espacio arquitectonico plenamente renacen-
tista cubierto curiosamente por una boveda
de cruceria de clara influencia tardogotica.
En este lugar va colocado el monumental
Calvario realizado por Juan de Valmaseda.
El grupo esta integrado por las figuras de
Cristo crucificado, la Virgen y San Juan, de
tamaiio muy superior al natural. La figura de
Cristo (247 x 200 ¢cm) presenta una seca y
nerviosa anatomia en la que se marcan de
manera especial todas las venas del cuerpo.
Se busca una deformacion anatomica con
vistas a que. contemplado desde el nivel del
pavimento del templo, resulte una figura de
fuerte complexion al destacar el pecho, que
de otro modo hubiera quedado oculto por el
vientre. El mismo efecto se persigue con los
regueros de sangre que corren por el madero,
hechos de cuerdas encoladas y pintadas.
Maria (227 cm de alt.). con el rostro semio-
culto por el amplio manto, se estira y quicbra
dolorida por la pena en actitud un tanto tea-
tral y efectista. Portela sefala el parecido de
esta imagen con el dibujo que se conserva en
la Galeria de los Uffizi de Florencia (N1
10.284) y que Sanchez Canton atribuy6 en
su dia a Valmaseda®’. Respecto a la escultu-
ra de San Juan (237 cm de alt.) puede decir-
se que ofrece el mismo aspecto de suff
miento, claramente perceptible en la tension
de las manos y en la expresion tragica de su
rostro con ciertos ecos laocoontescos (ver
fotografia 8). A ello se suma el tratamiento
de los cabellos mediante ritmicas ondulacio-
nes en bucles. del mismo modo que. pocos
afos después los interpretaria Alonso
Berruguete.

Rematando el dosel se dispone un fron-
t6n triangular que alberga la figura de Dios
Padre flanqueado por otros dos semicircula-
res con dngeles que portan una escalera y

dos vestidos. Entre medias, yugos y flechas
que parecen corresponder, como ya se indi-
c0, a las armas del Arcediano de Campos y
criado de la Reina Catdlica. don Esteban
Fernandez de Villamartin.

Por ultimo. a comienzos del siglo XVII,
se afiadio al retablo el sagrario que, como era
costumbre desde del Concilio de Trento,
pasé a ocupar el centro del banco lo que obli-
26 a reformar gran parte de la calle central,
con la colocacion de la nueva escultura del
patrono de la ciudad y la retirada de la que se
habia hecho en 1559. Este tabernaculo esta-
ria algo mas elevado de lo que esta actual-
mente, haciendo coincidir el cupulino supe-
rior con el circulo del fondo para lo que se
romperia la imposta que separa la predela
del primer cuerpo. La altura con respecto al
pavimento de la capilla se salvaria mediante
unas gradas que facilitarian el acceso del ofi-
ciante. En 1897 se retiraron estas gradas y se
bajé el sagrario junto con la mesa de altar.
Esto obligd a recomponer la imposta de la
predela y a realizar un basamento nuevo para
que apoyara directamente sobre la mesa de
altar. Al mismo tiempo se construyd un
estrecho pasadizo por debajo del tabernicu-
lo, entre el zocalo del retablo y la mesa de
altar.

El sagrario se compone de un bz
decorado con labores de candelabro, en cuyo
centro hay un relieve con la figura sedente de
la Fe. Sobre €l se alza el banco con relieves
de Santa Catalina, Santa Inés, Santa Agueda
y Santa Ursula separadas por figuras femeni-
nas dispuestas en los plintos de las columnas
corintias que recorren el tabernaculo. En el
Cuerpo superior se encuentran varios aposto-
les de pintura y relieve, siendo facilmente
identificables San Pedro y San Pablo dentro
de las hornacinas que flanquean la puerta del
sagrario, en donde se representa al Buen
Pastor. En el remate, coincidiendo con el
arranque de la cipula, habia seis esculturas
de pequeiio tamaiio que aparecen en los cli-
chés fotograficos de 1923 y que fueron ven-
didas posteriormente.

mento

Conclusion

La febril actividad que se generd en
torno al retablo mayor de la catedral palen-
tina es una muestra mas del clima artistico
que se vivia en la capital castellana en los
primeros decenios del siglo XVI. Habia

* ESTUDIO HISTORICO

57 PORTE NDOVAL, Fr:
cisco José, op. cit.. p. 136.
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llegado el momento de introducir cambios
y los dos prelados que se suceden en la
sede episcopal, Fray Diego de Deza. pri-
mero. y Juan Rodriguez de Fonseca. des-
pués, apuestaron por la modernidad. un
momento de titubeos pero no hay marcha
atras. Al primero le cupo el mérito de intuir
el cambio de estilo y al segundo la definiti-
va consolidacion. EI campo de pruebas de
todos estos ensayos fue el retablo mayor
que en esos momentos se estaba llevando
al cabo en la catedral. En lo referente a la
arquitectura y talla decorativa la partici-
pacion de Pedro de Guadalupe supuso un
cambio en las formas introduciendo solu-
ciones novedosas que se podrian catalogar
va de renacientes. No en vano en su encar-
20 quedo claramente especificado que ten-
dria que hacerlo “a lo romano”. En la
escultura es donde mejor se percibe el ini-
cio de este lento proceso evolutivo hacia el
Renacimiento. La influencia de los talleres
burgaleses que derivan de Gil de Siloe era
todavia muy importante y suponia un freno
para la adopcion de las nuevas formulas
estilisticas. Alejo de Vahia era quizds es
que mejor encarnaba esta corriente todavia
medieval y por eso su manera de hacer no
fue del agrado de Deza. Sin embargo, su
coetaneo Felipe Vigarny representaba la
vanguardia. de ahi que se pusiera la obra en
sus manos. la tendencia que asi se inicia
culminara en su primer estadio hacia fina-
les de la segunda década del siglo, enlazan-
do con la actividad de Juan de Valmaseda
que sera contratado en 1519 para realizar el
Calvario. Este maestro que también llega
de Burgos representa la evolucion hacia
formas mas expresivas que en cierto modo
determinara las caracteristicas estilisticas
que luego hard suyas Alonso Berruguete.

En cuanto a la pintura. la llegada de
Juan de Flandes en tiempos de Rodriguez
de Fonseca introduce un estilo en el que se
presta una especial atencion a la luz de los
cielos castellanos a base de suaves tonali-
dades en los que predominan los tonos cla-
ros, en los que el azul es el color dominan-
te. Su estela intentd seguirla Tejedor aun-
que sin alcanzar los logros del maestro.

Los cambios no pararon ahi y todavia en
lo que quedaba de siglo se produjeron algu-
nas modificaciones importantes que con
caracter mas puntual se prolongaron también
en las centurias siguientes.

PEDRO LUIS HUERTA HUERTA

Cronologia del retablo mayor

1504, 22 de enero: Contrato con Pedro de
Guadalupe para ejecutar la arquitectura del
retablo.

1504, 19 de marzo: Fray Diego de Deza dona
300.000 maravedies para hacer el retablo
mayor.

1505, 4 de junio: Alejo de Vahia hace la escultura
de la Magdalena.

1505. 1 de agosto: Contrato con Felipe Vigamy.

1506, 23 de agosto: Pedro de Guadalupe finaliza
su trabajo.

1506, 12 de diciembre: Juan de Cobrijos. comi-
sionado por Felipe Vigarny, entrega 17 imdge-
nes del retablo.

1507. 27 de marzo: Juan de Cobrijos entrega La
Quinta Angustia y seis angeles para la
Asuncion.

1509, 19 de septiembre: Felipe Vigarny llega a
Palencia con toda la obra acabada.

1509, 19 de diciembre: Contrato con Juan de
Flandes.

1518, 3 de marzo: Contrato con Pedro Manso
para ampliar el retablo y hacer un remate semi-
circular en el atico.

1519. 10 de enero al 4 de noviembre: Juan de
Valmaseda realiza el Calvario.

1520, 26 de mayo Se firma el primer contrato
para la policromia. Anulado.

1522, 14 de mayo: Pedro Manso finaliza su traba-
jo.

1525, 2 de mayo: Contrato con los doradores
Alonso y Andrés de Espin

1525, 5 de mayo: Segunda adicion del retablo
Contrato con Alonso de Solérzano y Gonzalo
de la Mata para quitar el retablo, dorarlo y vol-
verlo a asentar.

30 de octubre: Tercera adicion del retablo.

Contrato con Alonso de Gonzalo de la Maza.

scudos en la parte superior, dosel del
Calvario, bustos sobre veneras, guardapolvos.
peanas bajo los profetas, etc.

1534: Se hacen unas cajas en el retablo para las
reliquias.

1559, 7 de julio: Imagen de San Antolin.

1582. 27 de agosto: Azulejos en el zocalo del reta-
blo mayor (?).

ca. 1606-1607: Escultura de San Antolin, atribui-
da a Gregorio Ferndndez.

1607, 7 de abril: Contrato del Sagrario con el
escultor Juan Séez de Torrecilla y el ensam-
blador Pedro Martinez de Colina. con trazas de
Pedro de Torres.

1609: Policromia y dorado del Sagrario y de los afa-
didos posteriores del retablo, entre ellos la ima-
gen del patrono y su caja. a cargo de Francisco
Molledo y Pedro de Roda.

1797: Dorado y jaspeado del contrapedestal y zoca-
o del retablo mayor y del tabernculo.
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TRADUCCION Y ANALISIS DE LA INSCRIPCION
ARABE DE LA VIGA DE MADERA ENCONTRADA EN
A TRAVESIA DE LA JUDERIA Ne 2. TOLEDO

Alicia Miranda Petrel *

En las obras de una casa en Toledo se encontrd una viga de madera, con leyendas entre cartelas en
drabe ciifico y motivos florales labrados. La pieza estaba fiuera de contexto arquitectonico y bastante
deteriorada. El trabajo ha restituido el texto que ha resultado ser una jaculatoria ya documentada en
otros casos semejantes en la ciudad. Tiene errores gramaticales y una talla tosca, lo que junto a los
paralelos conocidos permite identificar la pieza como un arrocabe mudéjar del siglo XIV.

Palabras clave: drabe, arrocabe, cufico, epigrafia, mudéjar, talla, Toledo.

TRANSLATION AND ANALYSIS OF AN ARABIAN INSCRIPTION CARVED ON A WOODEN
BEAM, FOUND IN THE 2ND ALLEY OF THE JEWISH QUARTER IN TOLEDO

While performing construction works in a house in Toledo, a wooden beam was found showing
some labels in Kufic Arabian among curved floral motifs. The object was out of architectonical
context and showed severe deterioration. The conservation work also included a translation of
the text, a short prayer that was documented in other similar places in the city. There are gram-
matical errors and the carving work shows a rough quality: These facts lead us to identify: the
object as a 14th century Mudéjar joist.

Keywords: Arabian, joist, Kufic. epigraphy. Mudéjar (Christianised moor living in medieval

Spain), carving. Toledo.

Descripcion e identificacion de la pieza

n los trabajos de rehabilitacion de la casa
situada en la Travesia de la Juderia n® 2
de Toledo se encontré una pieza de
madera con una inscripcion arabe en relieve
sobre un fondo de motivos vegetales. La
pieza mide 2.74 m. de largo por 22.5 cm. de
ancho y con un grosor de 9 em. El texto apa-
rece entre dos cintas de 3 em. de grosor y
repartido en lo que parecen dos cartelas
separadas por una estrella de ocho puntas.
La pieza nos ha llegado en mal estado de

conservacion cubierta por una capa de barro.
Presenta el extremo derecho astillado trans-
versalmente y el izquierdo partido (fig. 19).

La pieza fue hallada fuera de su contexto
arquitectonico, empleada como cargadero de
una puerta en una habitacion del primer pi:
de la casa. Por las dimensiones de su seccion
no debe de ser una pieza resistente, es decir,
una viga, sino una tabica o, mas exactamen-
te. un arrocabe situado originalmente bajo
algin alero, aunque la talla interrumpida de
su cara inferior sugiere que estaba apoyada
salvando un hueco.

Aniilisis del texto

Como ya ha quedado apuntado. la pieza
presenta una inscripcion arabe en caracte-

res cuficos. Este tipo de escritura, origina-
ria de Kufa, se incorporé al Islam durante
el primer siglo después de la Hégira/siglo
VII d.C. por motivos teologicos, para
adquirir el rango de escritura sagrada y
monumental. Sin embargo, resultd desde
su nacimiento incomprensible para la
mayoria de los musulmanes, incluidos los
artesanos que la disefiaban de manera pura-
mente mecanica.

La interpretacion de la inscripeion pre-
senta dificultades propias de la caligrafia

empleada, ya que este tipo de escritura se
caracteriza principalmente por la supresion
de los puntos diacriticos (y. por supuesto,
de vocales). de manera que letras de idénti-
ca traza y distinta puntuacion se confunden
entre si. El alfabeto queda asi reducido a
diecisiete signos en lugar de las veintiocho
grafias clasicas. Adema
pueden sufrir una disminucion o aumento
de la altura de sus cuerpos por efecto de los
nexos de union y determinadas figuras de
un signo pueden ser iguales a las corres-

las trazas cificas

pondientes de otros,

La siguiente anécedota narrada por el
mejor especialista en cifico, Don Manuel
Ocaiia Jiménez, ilustra la peculiar naturale-
za de este estilo caligrafico. y asi dice a
propésito de:
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Ciertas inscripciones ciificas de la
Mezquita-Catedral de Cordoba, en las que
se rememoran los trabajos de restauracion
realizados por el arquitecto Veldzquez
Bosco en el aio 1904, pues, para tallarlas
con propiedad, solo se necesité un texto sin
puntos diacriticos que sirviera de pauta,
unos artesanos que, aunque desconociesen

la lengua drabe en absoluto, tuvieran la
ia profesional para saber
reproducir las trazas ciificas originales,
que existen en el propio monumenento.
(Cfr: OCANA JIMENEZ, M: El ciifico
hispdnico y su evolucion.. Ed.Instituto his-
pano-drabe de cultura, Madrid 1970)

suficiente peric

En el caso de la pieza que estudiamos.
la dificultad de lectura se agrava debido al
estado de deterioro de la tabica, cuya
madera esta cuarteada y cubierta por una
capa de barro que difumina el contorno de
la trama epigrafica y floral.

Asimismo. se aprecia un recargamiento
excesivo de los huecos dejados entre el
desarrollo de las astas (que aparecen, a su
vez, rematadas en hojas de palmeta) (fig.
1). procedimiento que complica ain mas la
lectura del texto, ya que los motivos vege-
tales se anudan sobre los cuerpos de letras
de menor altura (fig. 2), impidiendo la dis-
tincion entre el texto y la ornamentacion.
Por otra parte, los claros entre trazas son
totalmente arbitrarios, no responden a nin-
gun criterio lingiiistico. sino que son el
resultado de la falta de comprension del
texto por parte del artesano.

El texto aparece repartido en dos carte-
las (fig. 20). ambas incompletas. La mayor
de ellas presenta una inscripcion que con-

Fig. 19.

Cinta —

Trama Floral

tiene una jaculatoria de tipo profano. cuyo
texto seria el siguiente:

[u]\jﬂtj syally ﬂ—c)uu.”[)] ol

“Al-yumn [wa]-al-salima wa-al-‘cizza
wa-al-dawa[ma]”

Y su traducci “La prosperidad, la
salud. la gloria y la perpetuidad™

El texto carece de los dos ultimos sig-
nos (representados entre corchetes), porque
el extremo derecho de la pieza esta partido.
Teniendo en cuenta que este tipo de expre-
siones suelen rimar en medio y al final de
la oracion y observando el ritmo marcado
por la alternancia de silabas breves y lar-
gas, se pueden reconstruir los dos Gltimos
caracteres. Asi pues, esto deberian coinci-
dir con lo que seria el final del primer
hemistiquio. es decir. la silaba [ma] de “al-
saldma”.

La hipétesis parece ratificada por el
hecho de que este mismo texto completo
figura en el dibujo que hizo F. Pérez Bayer
de la inscripcion que habia en el desapareci-
do Convento de Agustinos de Toledo (Cifr.
MAROTO GARRIDO. M: Fuentes docu-
mentales para el estudio de la arqueologia
en la provincia de Toledo., Ed. Diputacion
de Toledo, Toledo 1991, p. 252, lam. 62)
(fig. 3).

En el desarrollo epigrafico del texto se
puede apreciar la alternancia de ligaduras
curvas (principalmente para unir el articulo
con la palabra. fig. 4) y horizontales (fig. 5).
dotando de cierto equilibrio a esta inscrip-
cion, caracterizada precisamente por la

Trama Epigrdfica
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Fig. 1

Fig. 2.
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Fig. 4.

Fig. 5.

Fig. 6.

Fig. 7.
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falta de proporcion de algunos de sus sig-
nos (como el ‘ayn de la tercera palabra)
(fig. 6), que contrastan con la estilizacion y
complejidad del nin en su tipo final (al-
yumn, fig. 7) y la irregularidad en el uso de
los mismos (el waw se escribe de tres for-
mas diferentes y se confunde con el zayn
fig. 8: la ta’ marbita prolonga excesiva-
mente su traza vertical en al- “izza, fig. 11)

El texto refleja también errores gramati-
cales, pues la conjuncion copulativa, impres-
cindible en cualquier enumeracion en drabe,
es sustituida por hojas de palmeta entre la
primera y la segunda palabra (fig. 12), aun-
que en el dibujo de F. Pérez Bayer si apare-
ce la conjuncion (vid. Supr). Asi mismo, el
waw que separa las dos iltimas palabras
aparece unido a la ta” marbita prolongada
verticalmente de « al- “izza » (fig. 13), lo que

una union antigs ical

En cuanto a la otra cartela, su inscrip-
cion resulta ilegible pues estd astillada,
conservandose solamente cinco dpices de
letras de desarrollo vertical. No obstante,
puede comprobarse que las ultimas tres
astas del texto de la cartela mayor, junto
con las dos ultimas que estarian en el texto
original, se corresponden con los cinco api-
ces que presenta la cartela menor, por lo
que se concluye que en ambos tarjetones
figuraba el mismo texto.

La franja epigrafica esta flanqueada por
un cinta almohade o «cinta de la eternidad»
(fig. 9) que se enlaza con una estrella de
ocho puntas que divide las dos cartelas,
rematada con un botén adornado con cua-
tro flores de lis (fig. 14). Los claros entre

ALICIA MIRANDA PETREL

en dos de sus caras: la del frente, donde
estd la inscripcion, y la inferior. labrada
con una laceria de estrella de seis puntas
(fig. 17). No se puede determinar la longi-
tud total de la pieza y cada cartela podria
medir aptoximadamente 1.38 m.

La talla esta poco elaborada, a pesar de
la complejidad del motivo. Predomina la
téenica del biselado de seccion curva o
triangular y en ambos casos mal perfilado,
lo que indica que la madera posiblemente
estaba policromada, de forma que se
cubrieran con el color estas imperfecciones
de la labra. En cambio, la trama de los roleos

getales presenta una acalanadura central.
En las pifas se produce una transicion
entre el biselado y la acanaladura a través
del tallo y el texto esta labrado con ambas
técnicas.

El artesano labro la pieza en el siguien-
te orden: primero delimito el tamaiio de los
cartuchos, puesto que la estrella y sus pro-
longaciones son simétricos. Después trazd
el texto y finalmente rellend los claros de
mayor tamafio con roleos y pifas, y ¢l resto
con las palmetas. Esta forma de proceder
explica la irregularidad en el tamaiio y la
forma de los motivos vegetales que se
adaptan a los huecos dejados entre las
letras. Ademas, la calidad de la talla se
reduce considerablemente en el ltimo ter-
cio de la pieza (leyendo de derecha a
izquierda).

Sorprendentemente, la cinta, también
biselada, no esta modulada, es irregular y
se pierde la rectitud de las bandas.
Tampoco se mantienen las lineas rectas en
las lacerias de estrella de la cara inferior.

Una pieza de este tipo, parecida a la que
estudiamos y situada en su contexto arqui-
tectonico es la del llamado Palacio del Rey
Don Pedro, en Toledo, una solera que corre
por la fachada bajo el alero de la techum-
bre. Esta formada por dos fragmentos inde-

di uno con un breve epigrama que

apices se rellenan pri
pifias enmarcadas en roleos vegetales (fig.
15). no siempre del mismo tamaiio, o bien
con palmetas digitadas (fig. 16). Sobre el
lazo inferior se aprecian unos dientes que
equilibran la talla (fig. 10).

Anal de la labra

Se trata de una obra de ebanisteria en
una sola pieza de madera de pino, tallada

puede datarse entre finales del siglo XIV y
principios del XV y otro posterior con una
conocida jaculatoria que se ralizo para
reparar el friso posiblemente a finales del
XV (fig. 18).

Se tiene alguna noticia de otras vigas y
arrocabes en casas de Toledo. pero ni son
accesibles ni estan publicadas.

Desde el punto de vista epigrafico. se
trata de una pieza de ebanisteria similar a




Y ANALISIS DE LA

ARABE DE LA VIGA DE MADERA. TRAVESIA DE LA JUDERIA. TOLEDO

* ESTUDIO HISTORICO

wiw wiw
Fig. 8.
Fig. 9. Fig. 10.

las vigas y frisos de arrocabe mudéjares
expuestos en la alcoba derecha del Taller
del Moro, que corresponden al siglo XIV.
Todas ellas presentan una caligrafia seme-
jante, con las astas rematadas en hojas cur-
vas en el tramo del bisel y los caracteres
desproporcionados. Se aprecia el mismo
estilo de escritura en las inscripciones del
friso decorativo del llamado palacio del rey
Don Pedro, especialmente en la que contie-
ne la jaculatoria.

A propo de estas
ha de tenerse en cuenta que la epigrafia
monumental mudéjar constituye un tipo de
escritura degradada y distorsionada de los
modelos de épocas anteriores. En las pie-
zas almohades y almoravides se aprecia
cierto equilibro entre la decoracion floral,
menos recargada que las muestras mudéja-
res. y sus caracteres estan dotados de
mayor fuerza, definicion y proporcion.
Véanse como ejemplo de este estilo los
fragmentos de frisos con inscripciones
cuficas correspondientes al siglo X1 que
se exponen en la alcoba derecha del Taller
del moro. la viga conservada en el Museo

iones,

Fig. 12.

zayn

Fig. 14.

de Santa Cruz, situada en el primer piso de
su patio, o los arrocabes almoravides o almo-
hades granadinos conservados en ¢l Museo
Hispanomusulman de Granada con los n’s
1593 y 1594 (cfr FERNANDEZ PUER-
TAS,A: Tablas epigrafiadas de época
Almoravid y Almohade., en Miscelanea de
estudios darabes v hebraicos. vol. XXIII,
1974, pp. 113-119. Ed. Universidad de
Granada, Granada 1974)

No obstante, y aun considerando la epi-
grafia mudéjar como un arte decadente, se

aprecia mayor esmero y correccion en las
piezas del siglo X1V expuestas en el Taller
del Moro y en el arrocabe del Palacio del
Rey Don Pedro que en la que estudiamos.
Esta dltima. de menor calidad téenica,
resulta excesivamente recargada y los
caracteres empleados son deformes, sobre
todo comparados con los anteriores.

waw

Fig. 1.

Fig. 16.
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Fig. 18a. Fachada del Palacio
del Rey Don Pedro.

Fig. 18b. Palacio del Rey
Don Pedro, viga labrada con
escritura ciifica.

Fig. 18c. Palacio del Rey
Don Pedro, escritura ciifica.
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Fig. 17.

Por otra parte, se pueden anotar como
paralelos dos vigas mudéjares procedentes
de Toledo y datadas en el siglo XIV que se
exponen en la sala XXXIII del Museo
Arqueoldgico Nacional, si bien la orna-
mentacion y caligrafia de las mismas estan
mas cuidadas y difieren en su estilo de las
conservadas en Toledo.

En cuanto a la trama floral. los motivos

pleados son de uso imo en la
decoracion mudéjar toledana y, mas tarde,
en el gético. El origen de todos ellos es
antiguo, como la palmeta que es califal, con
desarrollo durante las taifas, en el mudejar
sevillano y en las primeras obras nazaries:
la pifia surge en Medina Azahara y se desa-
rrolla en los siglos XII'y XIIT y posterior-
mente en época marini, nazari y mudéjar,
sin olvidar el visigotico. En las vigas y arro-

cabes mudéjares conservados en el Taller
del Moro, aparece tanto el motivo del atau-
rique de palmito y los roleos vegetales,
como la pifia, y todas ellas estan delimita-
das por una cinta.

Resumen y conclusiones

La pieza que hemos estudiado es una
version modesta y de mala calidad de algin
motivo epigrafico empleado en la construc-
cion toledana. El artesano trabaja sobre un
texto comun a otras inscripciones mudéja-
res, y cuyo significado desconoce, sin un
plan prefijado e improvisa la talla de los
motivos insertados en los claros, dando
como resultado un conjunto recargado y
abigarrado. La pieza puede datarse a fina-
les del siglo XIV.
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APORTACIONES DE ANTIGUAS ORDENANZAS
AL ESTUDIO DE LAS TECNICAS PICTORICAS

Sonia Santos Gomez * y Margarita San Andrés Moya **

ordenanzas que regulan la actividad laboral de los profesionales de diversos ambitos, se
encuentran las de pintores. En el presente estudio se interpretan diversas ordenanzas de este colec-
tivo ubicadas temporalmente entre los siglos XV-XVII. Dentro de este tipo de documentacion, las
Ordenanzas de pintores de Cordoba de 1493 son sumamente descriptivas, aportando numerosos
datos sobre las pricticas de taller y los materiales utilizados, especialmente en relacion a la pin-
wra de retablos de madera y lienzo. pintura mural, Otras, mucho mis escuetas, inclu-

rgas, el

yen, sin embargo, interesantes datos puntuales relativos a algunas de estas tareas.

Palabras clave: ordena
tinantes.

CONTRIBUTIO

OF OLD ORDINANCI

zas. téenicas pictori

S TO THE
Ordinances dictate the working activity of several professional groups, including that of painters
This article studies several existing ordinances

. materiales pictoricos. pigmentos, soportes, aglu-

"UDY OF PICTORIAL TECHNIQU

focused on the activity of artists and dating back

to the 15th, 16th and 17th centuries. The Ordenanzas de pintores de Cordoba, written in 1493,
are particularly descriptive, containing abundant data on subjects such as workshop practice and

materials, particularly in connection with wooden altarpie

os, canvas paintings, wall paintings,

sargas (Spanish technique consisting of  glue tempera on primed canvas), et. Other ordinan-
ces. though less extensive, contain specific facts related to these tasks
Keywords: pictorial techniques. pictorial materials, pigments, supports. binding media

Introduccién

ntre los tratados artisticos y escritos en

la pintura: sin embargo, algunas otras. aun-
que de forma mas escueta, también incluyen

interesante informacion relativa a este

general que hacen referencia a las practi- ~ campo.
cas de taller, dentro de la bibli i Las ituyen un conjunto
espaiiola, es escasa la d ante- de iciones, cuyo ambito territorial se

rior y coeténea al siglo XVI. Nuestro pais,
que dispone de las aportaciones de un gran
nimero de tratadistas de los siglos XVII y
XVIII, como Felipe Nuiies! [1], Vicente
Carducho? [2], Francisco Pacheco, José
Garcia Hidalgo o Antonio Palomino de
Castro y Velasco, carece de autores que con-
tribuyan con informaciéon exhaustiva
referente a épocas anteriores, a diferencia de
Italia, que cuenta con Vasari, Leonardo,
Armenini, Paolo Pino, entre otros.

Dentro de la reducida documentacion
correspondiente al purmda sefalado ante-

cnrcunsxrlbe al municipio sefialado por las
mismas, que estan destinadas a reglamentar
los diversos sectores de la vida vecinal,
social y econdmica, por lo que también
engloban la actividad laboral [6 y 7]. Se
trata, por tanto, de documentos que en oca-
siones aportan informacion de inapreciable
valor para el estudioso del arte, puesto que
pueden incluir normas relativas al colectivo
de pintores. Concretamente, las ordenanzas
de pintores se generan con el fin de defender
tanto los intereses del comprador como las
de los proh.smnmlt.s y controlar la produc-

riormente, se inados tex-
tos que aportan algunas referencias como el
manuscrito anénimo denominado Reglas
para pintar [3] (finales del s. XVI) y los
Comentarios de la pintura de Felipe de
Guevara [4], asi como los contratos y la
informacion que recogen las diversas orde-
nanzas de pintores, fundamentalmente las de
la ciudad de Cérdoba. de 1493 [5). Estas
ultimas son las mas conocidas. y aportan
datos muy significativos sobre la practica de

cion p al mismo tiempo, dar
solucion a problemas reincidentes, relacio-
nados con estos temas.

Se busca la verificacion de la calidad de
las obras. por una parte, mediante el ejer-
cicio de la profesion, Gnicamente, por parte
de aquellos que han superado ciertos exame-
nes y. por otro, mediante la prescripcion del
empleo de ciertos materiales y la prohibicion
de otros, lo que asimismo, induce a pensar
que estos tltimos puedan haber sido utiliza-
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dos en algin momento. En relacion a este
Gltimo aspecto. el conocimiento de las dis-
posiciones dadas en este sentido es especial-
mente Gtil para el investigador que estudia
los materiales integrantes de la obra de arte,

AL ESTUDIO DE LAS TECNICAS PICTORICAS

estas antiguas ordenanzas, relacionados con
las técnicas pictéricas y el oficio del pintor.

Ordenanzas de Cordoba de 1493

Estas describen

ya que pueden resolver ciertas
planteadas en el transcurso de un estudio téc-
resulta dificil

nico a las que. en ocasione:
dar una respuesta satisfactoria.

mente las practicas de taller mds comunes en
aquellos momentos, no solamente en la ciu-
dad de Cordoba, sino también en otras regio-

Las causas de la génesis de las dife

quedan perfc il
en las Hordenanzas de los pyntores de
Cordoba de 1493.cuando indican:

Nos el consejo e corregidor de la muy noble ¢
muy leal cibdad de Cordoua facemos saber a los
alcaldes e alguaciles e otras justicias desta cib-
dad ¢ a otras cualesquier personas a quien lo de
yuso ataiia o ataner pueda que pro quanto en el
officio de los pyntores desta cibdad e su tierra se
facian muchos daiios en especial por aquellos
que non saben nin avian conocimiento verdade-
ro del officio e arte. Por ende nos queriendo pro-
veer e dar forma como las cosas de la pyntura se
fugan perfetas ¢ buenas ¢ se guarde en el dicho
officio lo que se debe guardar para que el sea
perfeto segund que ovimos informacion de perso-
nas sabidoras del ficho officio para lo qual man-
damos facer los capinlos de hordenanzas tocan-
tes al dicho officio segun se siguen [8).

Generalmente, las que se refieren al “offi-
cio” del pintor aluden, primeramente, a las
diversas “artes” u “oficios™, que podia practi-
car el maestro; a su vez, cada uno de éstos

nes fiolas, pudiendo tratarse. en algunos
casos, de pautas generales, como indica,
mismo, Ramirez de Arellano [10]. No obs-
tante, cada reino o municipio, se rigié por
ciertas pautas locales, ya que el propio con-
cepto de ordenanza, como ya se ha indicado,
limita su aplicacion a la localidad que las
promulga, al pretender dar solucion a diver-
sos problemas que, en muchos casos, son
caracteristicos de la zona.

Por la fecha en la que aparecieron, fines
del siglo XV, estas ordenanzas son el testi-
monio de la coexistencia de diversos tipos de
pintura, como la pintura “a olio™ y con “tem-
pla de huevos™, y la “pyntura sobre madera”™
y “sobre lienzo™. Concretamente, el texto se
refiere a tres oficios: “arte de lo morisco™,
que parece incluir la pintura de techumbres y
puertas de madera, asi como sobre pared al
fresco y dleo, “imagineria”, que engloba el
dorado y pintura de retablos. tallas, tabla, y
lienzos en general, y la pintura de “sar-
gas™[11].

Es imposible en tan corto espacio, anali-
zar en profundidad la interesantisima infor-
macion aportada por este documento, por lo

podia prender diversas
Para poder “usar de ellos™, el aspirante debia
acreditar su capacitacion mediante la demos-
tracion de sus habilidades durante el someti-
miento a diversos examenes. Las Ordenanzas
de Cordoba de 1493 indican al respecto:

E si fallaren que es maestro de todo ello (el
oficio para el que se examinaba) sea dado por
maestro e le den su carta e pueda usar el dicho
officio e si non lo supiere sea obrero fasta que
deprenda. [9).

Las ordenanzas que se describen en este
articulo se sitian temporalmente a finales
del siglo XV y a lo largo de los siglos XVI 'y
XVIL Las correlativas en el tiempo de una
determinada ciudad. suelen presentar los
mismos preceptos con lo que, esencialmente,
no aportan nuevos datos o éstos son cierta-
mente escasos.

En los siguientes apartados, se describen
los aspectos mds relevantes que recogen todas

que uni se ciertos aspec-
tos?. Con referencia a la obra de los “retablos
de pyntura sobre madera”, las ordenanzas
prescriben que el examinando debe saber
proteger la parte de detras de los paneles
mediante la aplicacion de “lana” (¢lana?
(cafamo?) “e grasas”. Este dltimo término
puede hacer referencia a ciertos aceites o
barnices, 0 mas especificamente, al barniz de
sanddraca, también denominado grasa en la
época. Concretamente. Covarrubias en su
Tesoro de la lengua castellana o espanola
(1611) define el vocablo “grasa™ como:

[...] la goma del enebro, de la cual usan
refregar el papel para que detenga la tinia y no
corra[12].

Asimismo, en relacion al término de
“barniz”, indica:

Del nombre latino vernix, vernicis, sandara-
ca, cae; es una especie de goma, semejante al

* ESTUDIO HISTORICO

Notas al texto

! Felipe Nufies escribe su Arre

poetica e da Pintura, e syme-
tria, com principios da perspec-
fiva en 1615, en Lisboa, cuando

Portugal forma parte de la coro-

=
g
=
E

Florencia en 1576, viene a
Espafia en 1585, donde desar
Hard su labor artistica y escribi-
ti sus Didlogos de la Pintura,
en 1633,
* Ya se ha preparado un minu
so andlisis de toda la inform
cion aportada  por e
Ordenanzas de Cordoba de
1493 que aparecerd incluido, en
forma de capitulo, en la Tesis
Doctoral proxima a presentarse:
SANTOS GOMEZ, S.: Las pre-
paraciones blancas de la pintu-
ra sobre tabla, dirigida por la
Prof. Dra. Margarita San
Andrés Moya. Facultad de
Bellas Artes de la Universidad
Complutense de Madrid.

PATINA 10v11 - 26



ESTUDIO HISTORICO »

Notas al texto

Término de origen drabe, qui-
zis correspondiente temporal y
localmente a un tiempo y zona
muy concretos. La identifica-
cion del vocablo ha sido reali-
zada en ¢l Departamento de
Filologia Arabe de la UC
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almiciga, que mana del encbro, dicha grasa. ¥
della y del aceite de linaza o de olivo, se hace ¢l
compuesto que vulgarmente llamamos barniz,
con que se da lustre toda pintura y se barniza el
hierro al fitego, las tablas en blanco para escribir
[..] Y esta debe ser la goma de enebro, dicha por
otro nombre grasa [....] [13].

Por otra parte, Andrés de Laguna,
comentarista en el siglo XVI de la obra de
Dioscorides, De Materia Medica, indica que
se denomina:

[

cas, de la cual mezclada con aceite de simiente de

grasa en Castilla y vernix por las boti-

lino, se hace aquel barniz liguido, para dar las
pinturas buen lustre, v para barnizar el hierro

[ [14].

A su vez, Francisco Pacheco, entre otros
autores, se refiere a la preparacion de diver-
sos barnices a partir de la “grasa” o “goma
del enebro™ [15].

El texto de estas ordenanzas se refiere
también al proceso de “enverviar”, posible-
mente colocar piezas de madera como
refuerzo en las uniones como dobles colas de
milano. no quedando totalmente claro si se
refiere a la cara anterior de los paneles 0 a la
posterior.

Asi. segin las indicaciones de Francisco
Pacheco. bien pudiera tratarse de colas de
milano o caflamo en base a los vocablos
empleados por el autor en su Arte de la pin-
ura [16]. Pacheco relaciona a lo largo de su
tratado los términos “encafiamar” y “enver-
viar” como si se tratara de sinénimos o
acciones con la misma finalidad. Por otro
lado, indica que sobre los “nervios™, los anti-
guos maestros aplicaban lienzos, con lo que
se descartaria la posibilidad de que pudieran
ser travesanos.

Continuando con las Ordenanzas. el

SONIA SANTOS GOMEZ Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA|

delantera donde fitera menester e si sabe dorar ¢
broir e labrar colores a olio e abaida. [17]

Continuando con los tratamientos que
debian recibir estos soportes, estas
Ordenanzas indican que las juntas y fendas
debian ser “calafateadas™ con la madera uti-
lizada para los paneles. y encolarse con
“engrudo de pergamino™. Asimismo, tenian
que colocarse grapas de fierro™ para sujetar
las pieles de mayor tamaiio. y los “respal-
dos™ (parte de detrés) debian ir “enerviados™
(ya se ha aludido al significado de este lti-
mo vocablo).

El término “calafatear™ tiene en el docu-
mento un sentido similar al que presenta en
la actualidad, es decir. el sellado de las jun-
tas de madera. Covarrubias define el término
de forma muy similar [18] a la que se recoge
en el Diccionario de Autoridades (1726):

Cerrar las juntiiras de las tablas y maderas
de las naves con estopa y brea, para que no entre
el agua en ellas, lo que es oficio de los calafites.
que lo execiitan, metiendo la estopa con unos for-
ménes a golpe de mazo [19].

Quizas convenga aclarar que el término
“engrudo™ es, simplemente. sinénimo de
cola, por lo que no se refiere a una masa
hecha de harina y agua. F. Garcia Salinero
[20] se refiere al vocablo como una “masa
hecha de almidén o harina™, pero indica que
su origen etimoldgico es latino. “glus”, cuyo
significado es goma o cola.

Como es sabido, las colas animales se
preparaban mediante la coccion en agua de
pieles de diversos animales: vacuno, capri-
no, congjo... Probablemente. el engrudo o
cola de pergamino. por su mayor pureza y
quizas fuerza, era mas valorado que el de
“retazos de vaca”, al que las ordenanzas alu-

texto especifica que el examinando debe
saber “lanzar™ (enlenzar, encolar tiras de
lienzo en juntas o en toda la superficie) la
“delantera” o cara anterior y “dorar e brofir”
(dorar y bruiiir) y pintar a “olio™ (al oleo) y
“abaida™ (temple al huevo). En este ltimo
caso la exigencia es logica ya que, aunque ya
en estas fechas las tablas de los retablos soli-
an pintarse al 6leo, los estofados de tallas y
relieves se efectuaban al temple al huevo. En
relacion a los temas referidos. el documento
sefala textualmente:

| saber echar sus lanas e grasas por la

trasera e enerviar ¢ lanzar las piezas por la

den posteri prohibiendo su empleo.
Francisco Pacheco [21] en su Arte de la
Pintura, menciona el “retazo ordinario™
indicando que podia afadirsele. para incre-
mentar su fortaleza, “el de pergamino™. de lo
que se deduce la gran fuerza de este tipo de
cola.

El término “grapa” ha mantenido su
significado a través de los siglos, siendo
definido en el Diccionario de Autoridades
como

Instrumento compuesto de dos espigas 6 cla-
o, el cual clavadas

vos de hierro. y un atrave
las espigas en la madéra, piedra i otra cosa,
assegura 6 abraza lo que es menester
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Seglin esta definicion pudiera parecer
que el vocablo aluda a las piezas de madcra

En general, la mayoria de estos pigmen-
tos se identifican con relativa facilidad. La
ion “azul fino™ probabl; haga

dispuestas como sistema de
del soporte, que i se

p
a la azurita, dihidroxibis(carbona-

travesaiios. Sin embargo, el texto de las
Ordenanzas mas bien parece identificar el
término con los clavos que cominmente se
empleaban en las uniones.

Otra de las recomendaciones del texto
hace referencia a la importancia de la ade-
cuada preparacion de los soportes de made-
ra, mediante la aplicacion de los estratos de
yeso grueso. denominado “vivo™, y del
“mate”, tras lo que se pule la superficie muy
cuidadosamente [23].

La expresion “yeso vivo™ se refiere, ain
actualmente. al yeso que es capaz de reac-
cionar con ¢l agua o fraguar, como conse-
cuencia de que, previamente, ha sido some-
tido a un proceso de calentamiento, con la
consiguiente transformacion en yeso
hemihidrato (CaSO,-1/2H,0) o bien en sul-
fato calcico anhidro (CaSO,). A su vez

yeso mate” se refiere al que resulta del
proceso de fraguado del “yeso vivo™, y que
por haber experimentado el proceso de
hidratacion (CaSO,2H,0), carece de la
capacidad de reaccionar de nuevo en con-
tacto con el agua. Esta accion de someter al
yeso a un proceso de fraguado, tradicional-
mente, se ha denominado “matar” el yeso,
por lo que a su vez el material se denomina
“yeso mate”.

Una vez dibujadas las escenas y doradas
las zonas requeridas. el texto indica que
todos los pigmentos deben aglutinarse
“aboly™ (al dleo). El vocablo “aboly” bien
pudiera derivar de la union de la preposicion
latina “ab™ con el término latino “oleum-ii
o con el castellano “olio™, que darian lugar
a “aboleo™, 0 “abolio™. de los que, asimismo,
habria desaparecido la final. Estos térm
nos, por tanto, se referirian a la utilizacion
del dleo como i de los pi

t0) de cobre (1) (2CuCO5Cu(OH),). quizas
el pigmento azul més profusamente utilizado
en la pintura de retablos espafiola [25].

El “carmin fino de borra™ mencionado en
estas Ordenanzas posiblemente se refiere a
la laca quermes, cuyo colorante puede obte-
nerse a partir de diferentes tipos de insectos
quermes’. Fundamentalmente se utilizaba el
procedente  del Kermes vermilio Planch,
parésito de la coscoja mediterranea (Quercus
coccifera), recolectado silvestre y amplia-
mente conocido en la Edad Media; también
se utilizaban otras variantes, tales como el
quermes polaco (Porphyrophora polonica)
pardsito de la sanguinaria  (Scleranturs
perennis) 'y el quermes de Armenia
(Porphyrophorus hamelii) [26].

La fecha de las Ordenanzas de Cordoba
de 1493 hace descartar la cochinilla proce-
dente del Nuevo Mundo como colorante
para este “carmin fino de borra”. Sin embar-
2o, es posible el empleo, como material pic-
torico, del quermes producido en la ciudad
de Cordoba: a este respecto, existen noticias
que hacen referencia a su explotacion. a fina-
les del s. XV, en esta ciudad. Ricardo
Cordoba de la Llave en su interesante traba-
jo sobre la industria de la zona [27], incluye
diversas ordenanzas en las que se especifi-
can la temporada de recoleccion y las zonas
de cultivo.

La Peninsula Ibérica fue un pais donde
tradicionalmente se produjo y exportd la
grana quermes. Los datos que aportan algu-
nos d Sup ceion en
los reinos espaiioles y su exportacion a otras
zonas al menos al s. XI. prolongandose
durante los S. XIII, XIV y XV [28 y 29]:
concretamente, Abu “Ubayd Al-Bakri, dejo

ia de su explotacion en la Peninsula

sustancia que para tal fin era muy comun-
mente utilizada en la época, como ya se ha
indicado. De las referencias mas antiguas
que hacen constar el temprano empleo de la
téenica al 6leo en pintura espariola, sin espe-
cificar el tipo. cabe citar la que aparece en E/
Lapidario de Alfonso X, referida al empleo
de aceite de linaza como aglutinante del
erdet” (cardenillo) [24].

Los pigmentos recomendados para la
plmurﬂ de este tipo de retablos son: “azul
", “carmin fino de borra o lacar™, “geno-
1i", “cardenillo”, “bermellén”, “azarcon
fino™, “albayalde fino™ y “ocre prieto™.

enels. XI:

El mejor kermes es el espaiiol, que se encuen-
tra sobre 1odo en las proximidades de Sevilla,
Niebla, Medina Sidonia y Valencia, y se exporta
de Espaia a otros paises [30].

El término “borra”, también denomina-
do “tundizno™, alude al pelo que el tundi-
dor extrae del paiio con la tijera®. El tefiido
de los pafios podia realizarse en momentos
diferentes: tras el cardado de la materia
prima, como etapa posterior a su hilado, o
bien tras confeccionar ¢l paiio. Se presume,

+ ESTUDIO HISTORICO

Notas al texto

colorante se extrac de la

hembra del insecto quermes;
pertencce al orden de  los
Hemipteros y vive en la coscoja
yen la encina

La operacion denominada “tun-
didura” era una de las fases de
laelaboracion de los panos:
consiste en igualar su supe
mediante el corte de I pelusa
sobrante, prepardndola para su
cepillado, prensado y plegado
finales.
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Debe tenerse en cuenta que
Palomino es un autor del s.
VL

El término masicote deriva del
i . que era la

ccibriactbn oo ik i
nalmente se ha conocido este
pigmento en el resto de Europa.
Es el término utilizado también

que era la denominacidn con
que tradicionalmente se conocia
pigmento que se empleaba
desde la antiguedad.
Eltérmino de tostacion se r
re a calentamiento en presencia
de aire 0 de oxigeno.

La copelacion es el proceso por
el que se recuperan la plata y el
oro del plomo. Para ello el

plomo fundido que conticne
dichos metales, es sometido a k.

el plomo se oxida, mientras que
fos metales nobles se recuperan
ado elemental.
La variedad natural se conoce
como “cinabrio”.
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por tanto. que el carmin de borra es un tipo
de laca obtenida tras la tundidura del pafio
teiido.

Durante la Edad Media y siglos posterio-
res las lacas rojas se preparaban mediante un
proceso muy difundido, al que aluden nume-
rosos tratadistas, y que basicamente consisti-
an en la extraccion del colorante de los
paiios tejidos, mediante el tratamiento de
¢stos con una lejia, y su posterior fijacion
sobre un sustrato: este sustrato puede ser
alumbre, yeso o calcita, o bien una mezcla
de los mismos [31]. Este método de extrac-
cion indirecto permitiria, por tanto, el apro-
vechamiento de un deshecho de la industria
textil (borra), que contenia estos colorantes
tan altamente valorados en la época.

Respecto al término “lacar”, es posible
que las Ordenanzas de Cordoba de 1493 se
refieran a la denominada “lacha™, “lache
. “lacee”, “laca”, “lacca™
que aparece en documentos aragoneses [32].
Respecto a este término, la diversidad de
posibles explicaciones del mismo, asi como
el hecho de que la terminologia en ocasiones

SONIA SANTOS GOMEZ Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

Vicente Orellana [35] como Antonio
Palomino [36] ofrecen una detallada descrip-
cion del proceso. A su vez, el litargirio se
obtiene por oxidacion directa del plomo fun-
dido. En algunos textos, se hace referencia a
este pigmento como subproducto de la cope-
lacion' de la plata [37].

En lo que se refiere a su uso. el “genuli™
fue utilizado como pigmento. mientras que
el litargirio fue empleado como secativo; 2
modo de ejemplo, mencionar que Antonio
Palomino alude al empleo del “litarge™ o
““almartaga de dorar™ como secativo del
aceite de linaza [38], mientras que sefala la
utilidad del “genuli” como pigmento al éleo
[39].

Bermellon™ es el término utilizado para
referirse al sulfuro de mercurio (I1) (HgS) de
origen sintético!!; el “azarcon fino” es el
tetroxido de plomo (Pb;0,). conocido tam-
bién como minio; y el “albayalde fino™ es el
dihidroxibis(carbonato) de plomo (1)
(2PbCO;-Pb(OH),), conocido también como
blanco de plomo.

En relacion al “ocre prieto”, caben dos
ibili si el término “prieto” adjetiva

designe varias . dificul-
ta la tarea de determinar su sentido original:
no obstante, es posible que se refiera a la
misma materia prima que “borra”, ya que
autores como Antonio Palomino’, relacionan
el término “laca™ con carmin, cuando apor-
ta la referencia laca de Francia, que define
como:

Carmin exquisito, subido de

muy rojo. v

color:- Lat. Purpurissum Gallicu. [33]

Por otra parte, también es posible que este
término aluda a la ampliamente conocida
goma laca, sustancia resinosa utilizada desde
la Antigiiedad. Se obtiene a partir de la hem-
bra del insecto Coccus laca, la cual segrega
esta sustancia para envolver y proteger sus
huevos: a su vez, esta sustancia la metaboliza
la hembra a partir de la savia de ciertas varie-
dades de arboles de Indochina e India.

En cuanto al resto de los pigmentos rela-
cionados en Las Ordenanzas de Cordoba de
1493, el término “genoli” o “genuli” se refie-
re al mondxido de plomo (PbO), conocido
también como masicote®, y que responde a la
misma composicion quimica que el litargi-
rio. Tanto el litargirio como el “genuli™ son
de origen sintético, si bien existen ciertas
diferencias en cuanto a su proceso de obten-
cion [34]. Concretamente, el “genuli™ prime-
ro se obtiene por tostacion? del blanco de
plomo y a este respecto, tanto Francisco

al vocablo “ocre™. esta expresion haria alu-
sion a un ocre oscuro. Otra interpretacion es
la que tomaria esta denominacion como
referente a dos pigmentos, y en este caso,
“prieto” designaria alguno de los pigmentos
negros o pardos utilizados en la pintura de
retablos. y mencionados por Felipe Nuiies
[40]. Pacheco [41]. Carducho [42], Garcia
Hidalgo [43]. Palomino [44], y el tratadista
del s. XVII transcrito por M. M. Sanz [45
tales pigmentos serian. por ejemplo, negro
de carbon y negro de huesos.

Por tltimo. respecto al término “carde-
nillo”, también conocido como verdete por
algunos tratadistas [46]. no esta claro si el
vocablo se refiere al pigmento actualmente
conocido como verdigris o al resinato de
cobre, siendo probable que se refiera a
ambos; en este sentido. resulta interesante
constatar que en los documentos sobre pin-
tura espafiola no existe una diferenciacion
entre estos pigmentos [47 y 48]. Existen
diferentes tipos de “verdigris™: el verdigris
basico. que puede componerse de uno o
varios de los siguientes acetatos basico de
cobre (11): 2Cu(CH;CO0),Cu(OH),5H,0,
Cu(CH;C00),-Cu(OH),"5H,0
Cu(CH3;C00),°2Cu(OH)3,
Cu(CH;CO0),:3Cu(OH),2H,0: y el verdi-
gris neutro o verde eterno es un acetato de
cobre neutro: Cu(CH;CO0),'H,0 [49]: a
su vez, el “resinato de cobre™ se compone

°
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de sales de cobre de dcidos resinicos [4 y

La indicacion de que se aplique sobre la
p]dl’l puede referirse tanto a la capa habi-

Son las recetas 2 en
tratados antiguos en las que describe la
forma de obtencion del verdigris y del resi-
nato de cobre. En todos los casos, el verdi-

“doradura™? [61] o
“corladura™ [62 y 63]. que tiene como fin
transformar su color en dorado. o bien en un
sentido mas generalizado puede referirse a la

gris se obtiene mediante el i de
planchas de cobre con vapores de vinagre
(acido acético). si bien existen ciertas dife-
rencias entre las distintas recetas en cuanto a
la adicion de otras sustancias. tales como
miel, sal, y orina [49-56], lo que a su vez
dara a lugar a que presenten ciertas variacio-
nes en su composicion y color [57]
Respecto al resinato de cobre se obtiene
a partir del verdigris mediante su tratamien-
to con trementina de Venecia; a este respec-

licacion de vel sobre otras capas
elaboradas con pigmentos.

En relacion a lo indicado en los parrafos
anteriores, se prohibe el empleo de yeso en
el calafateado de los retablos, el de “engru-
do™ (cola) de “retazos de vaca™, en lugar de
“engrudo de pergamino”, “brasil” en lugar
de “carmin™ y “jalde™ en lugar de “genoli”.

El término “brasil” se refiere al palo del
Brasil, cuyo principal componente es la bra-
silina (Cy,H405). Muy probablemente las

to también existen difc ariantes,
tales como las que se refieren a la adicion

de resina de colofonia y aceite de linaza.

Ord de 1493 se refieran al brasil
atico (Caesalpinia Sappan), cuya impor-
tacion se prohibe en 1503, debido a la entra-

Sobre la ot de este pi las
dos recetas mas conocidas son las aportadas

da del proced: del Nuevo Mundo
(Caesalpinia Bre is y F

por Kiihn, y que corresponden a un libro
florentino de 1601 y al Tratado de De
Mayerne [49].

En cuanto a la forma de trabajar con
todos los pigmentos indicados. las
Ordenanzas estipulan su liend:
y la aplicacion de “emprimaduras dellas
mismas”, es decir. de dobles estratos. Esta
recomendacion posiblemente tenia la finali-
dad de preservar la intensidad de los colores
a través del tiempo. Se trataba de un précti-
ca comin en la época, y posteriormente,
Francisco Pacheco, en un capitulo de su
Arte de la Pintura referente a la pintura al
oleo, aludia también a la practica de
“doblar” los colores:

[...] se pueden doblar todos los colores en la
pintura al olio, cuando ha de estar no muy
guardada, poniendo una capa sobre otra hasta
cuatro veces, para que tenga el tiempo de gastar;
pero no en el temple |...] porque corre gran ries-
o de saltar [58].

Asimismo, el documento se refiere a la
disposicion de los “trasflores™ en las zonas
donde habitualmente solian aplicarse la plata
y los pigmentos [59]. Este término (“trasflo-
res”) se refiere a las veladuras aplicadas
generalmente sobre los metales, de modo
que permiten apreciar su brillo a través del
estrato pictorico. José Luis Morales y Marin
describe el vocablo como:

Pintura que se da sobre plata, oro, estaiio,
etc., lo mds comiin es verde sobre oro [60].

b 10). Debe seialarse que la pmh|b|-
cion mencionada [64], probablemente se
Jjustificara por el hecho de que su color
resultaba escasamente apreciado frente al de
otros colorantes, como el carmin, lo que
acaso también redundaria en un precio mas
reducido.

En cuanto al “jalde™, es el término que se
utilizaba en Espaia para denominar el oropi-
mente!3. Se trata de un pigmento de origen
natural, que también puede obtenerse artifi-
cialmente'¥; quimicamente es un trisulfuro
de arsénico (As,S;): de cardcter tox poco
estable, y de dificil empleo en la técnica al
oleo. de lo que quizas deriva la prohibicion
de su empleo en este tipo de obras [66-68].

Asimismo también se prohibe el uso de
“cosetes de | en lugar de “escarcetas™s
para pulir el yeso, y la colocacion de “cafia-
mo™ en lugar de o donde se sittian los “nier-
vos™ (;colas de milano?). Se insiste en el
enlenzado y el perfecto dibujo y policromia
del retablo.

Se desconocen las razones que conducen
a desechar los “cosetes de lija” en favor de
las “escarcetas™ y de los ventajosos resulta-
dos que depararia su utilizacion. Sin embar-
go, de lo que si se tiene constancia es de que
en aquella época era habitual el empleo de
las segundas para estos fines: en este sentido,
resulta interesante comprobar que su uso
aparece como condicion en diversos contra-
tos relacionados con la pintura de retablos de
esta zona [70].

La denominacion de “escarcetas™ quizas
tenga relacion con el término “escarcilar”,

* ESTUDIO HISTORICO

Notas al texto

ste apelativo es muy comiin en

an
ste pigmento también
a como “amarillo real
Una de las primeras referencias
relacionadas con su origen arti-
ficial es debida a Cennini. que
enel 5. XIV se refiere al oropi-
mente como “un material artifi-
hecho de alquimia” [
excelente estudio histori-

incluye una nueva transcripeion
de las mismas. en las que este

término aparece como e
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6 La miel se adicionaba como
plastificante.
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que el Vocabulario andaluz de Antonio
Alcald Venceslada (1951) define como:

Quitar las rebabas de un ladrillo o loseta.
Cortar un pedazo de éstos para amoldarlo a la
obra [71].

Asimismo, el instrumento podria tener
cierta similitud con el denominado “escarpe-
10”. que el Diccionario de la lengua esparno-
la define asi:

Instrumento de hierro, sembrado de menudos
Hade

SONIA SANTOS GOMEZ Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

puede hacer alusion a la realizacion del
esbozo con su claroscuro. A continuacion se
aplica la preparacion, constituida por una
primera capa de cola animal (“cola de engru-
do de pergamino o vacas™) a la que se afiadi-
ria una pequefia cantidad de miel'o:

porque hace blandos los asientos de los
colores e aun porque non quiehran doblando el

paito [78).

Esta recomendacion es logica para un
tipo de pintura tal como las sargas, que en

dientecillos, que usan los cary ,
res v escultores para limpiar; raer y raspar las
piezas de labor: [72).

Por otra parte, posiblemente el aspecto
del instrumento sea muy similar a los refe-
ridos por Cennini para pulir el yeso mate en
las zonas planas, que denomina “rafficto
piano™ y “mella arrotata”[73]. y que
Fernando Olmeda Latorre traduce, respecti-
vamente, como “raedera plana” y “rasque-
ta redondeada™ [74]. Estos instrumentos
proporcionarian una superficie también
mas regular o plana que si tnicamente se
empleara la lija. Un autor del siglo XX,
dorador, que recoge las experiencias pro-
pias asi como las que aprendio de su padre
en la materia, hace también referencia a la
i n del “hierro escalera™ (quizas una
especie de espatula dentada) antes de pulir
con lija [75].

Con respecto a los “cosetes de lija”, la
expresion probablemente tenga relacion con
el material que, al menos en la época de
Covarrubias y durante siglos posteriores, se
empleaba para pulir. Asi. este autor define el
término “lixa” como:

Una especie de pescado, cuyo cuero es tan
dspero que alisan con ¢l los entalladores toda
obra de madera [76].

Por otra parte, el vocablo “cosetes™ es
posible que esté relacionado con “coretes™.
término con el que Francisco Pacheco desig-
na trozos de piel o cuero empleados para
pulir las carnaciones de pulimento [77]. Por
tanto. quizas “cosetes de lija” haga referen-
cia al cuero o piel empleada en el proceso de
pulido. con el que se elaboraban las lijas,
como se ha indicado.

En cuanto a la pintura de sargas, las orde-
nanzas indican que una vez dibujado el moti-
vo, las imagenes debian ser “perfiladas de
negro”™ y “matizad: te segundo término

se 0 se P a
este respecto, indicar que frecuentemente se
emplean como puertas para 6rganos. velos
cuaresmales, etc.

Sobre el estrato de cola se aplica otro de
yeso molido con agua “non espeso” y tem-
plado con la misma cola animal mencionada
para la capa anterior. Aunque el texto no lo
indique. posiblemente el tipo de yeso al que
se refiere sea yeso grueso: esta interpreta-
cion se hace a partir de la recomendacion de
Francisco Pacheco. el cual cuando se refiere
a un modo de temple, en el que incluye la
pintura de sargas, estipula la aplicacion de
este material; si bien aconseja su uso, tnica-
mente, cuando se trata de un lienzo de un
cierto grosor [79].

El aglutinante de los pigmentos es tam-
bién cola animal, pero para “cosas sotiles™
(delicadas), se utilizaria otra “templa de hue-

0s”, cuidandose, en cualquier caso, de que
los pigmentos “non fagan mucho cuerpo™, lo
que sin duda contribuye a preservar la flexi-
bilidad del soporte. Los pigmentos conveni-
dos para este tipo de pintura son “albayalde™,

“bermellén”, “jalde™, “amir™, “ocre”, “prie-
0™, “rosete de brasil™, “azul fino™ y “azar-
con™ [80].

Con referencia al término “amir”, pueden
hallarse algunas sencillas claves para identi-
ficar este pigmento, si se compara el titulo de
los doradores (de metales) de las
Ordenanzas de Granada de 1552 con el de
las Ordenanzas de la ciudad de Sevilla de
1527, Ambas recogen practicamente las mis-
mas ordenes, expresadas con las mismas
palabras. En las primeras se indica:

[...] que qualquier official que se oviere de
examinar del dicho officio de dorador sea exami-
nado |...) que sepa hazer e haga un jaez entero
estriveras cabecadas vn petral ¢ vias espuclas ¢
vina guarnicion de espada y las esriveras cabega-
das e petral sea plateado y amirado de amir fino
dorados encima [...] [81].
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En las Ordenanzas de Sevilla de 1527, en
lugar de “amirado de amir fino™ aparece la
expresion “afiirado de apir fino” [82].
Asimismo, documentos del siglo XVI que
hacen referencia al “afil” americano lo
denominan “aiiir” [83], de lo que se deduce
que amir y afiil se identifican con el mismo
pigmento. “Afiil” era el término que en
Espaiia se asignaba al indigo: a este respecto
se puede citar a Pablo de Céspedes!” que en
una carta fechada en 1608 sefiala la corres-
pondencia entre ambos términos'® [84 y 85].

Respecto al indigo, se trata de un pig-
mento de naturaleza organica que se obtiene
de las hojas de la planta Indigofera tinctoria;
su principal componente es la indigotina
(C,6HoN,0,). Presenta la propiedad de ser
insoluble en agua. y solubilizarse por trata-
miento con un medio reductor, tal como un
medio alcalino: tradici el proceso

lienzo, la delgadez del estrato de yeso y la
calidad de su engrudo o cola. Respecto a los
pigmentos, prohiben el empleo de yeso en
lugar de albayalde, y la mezcla de este mate-
rial y de la “acofaira” con “bermellon e azar-
con e con el jalde™.

Entre las diferentes interpretaciones que

la que subraya su relacion con la piedra
denominada “azufaratiz”, que aparece en el
Lapidario de Alfonso X y cuyo traductor
identifica con limonita [89]. Este mineral
retine las caracteristicas de la sustancia que
se trata de identificar, ya que por su color
amarillo, es escasamente discernible con res-
pecto a los pigmentos susceptibles de adulte-
racion citados. Asimismo, el vocablo podria
provenir del drabe “sufr”, que a su vez deri-
va de “asfar” (amarillo), y que constituye la

i ia que J. C aporta para el

de extraccion del colorante se llevaba a cabo
por fermentacion de las hojas de la planta en
grandes depdsitos o tinas de agua (colorante
a la tina): en estas condiciones el colorante
es de color amarillento, pero tras ser someti-
do a una fuerte y continuada agitacion, se
oxida por la accion del oxigeno del aire,
transformandose en la forma insoluble de
color azul.

Hasta el descubrimiento del indigo ame-
ricano por Pedro de Ledesma en 1560, se
empleaban el procedente de las Indias
Orientales y el glasto, pigmento organico
azul, que se obtiene de las hojas de la planta
Isatis Tinctoria. El primero era considerado
como producto de lujo ya que procedia de
Asia, de donde llegaba en escasa cantidad. y
ademas era de muy superior calidad al
segundo. Respecto al azul del glasto, tam-
bien conocido como azul pastel o hierba pas-
tel, hasta la llegada del indigo americano,
resultaba mucho mas accesible puesto que la
planta que lo proporciona se criaba en suelo
europeo [86 y 87].

El término “rosete” puede hacer referen-
cia simpls al color proporcionado por
el colorante “brasil”, que podia variar de
acuerdo a la zona geogrifica de la que éste
procedia, a las condiciones en que se elabo-
raba o a su mezcla con otros colorantes
como la gualda (colorante amarillo extraido
de la planta de la gualda, Reseda Luteola L.)
[88].

A continuacion, el texto de las ordenan-
zas apunta una serie de recomendaciones
relacionadas con algunos de los aspectos
descritos anteriormente, entre los que se
encuentra la insistencia en el encolado del

vocablo “agofar” [90]. A su vez, Francisco
del Rosal en su Diccionario etimologico del
s. XVI, relaciona este término con el laton,
también de color amarillo [91]. Por todo
ello, podria tratarse de ocre amarillo.

Esta identificacion de la “acofai
ocre amarillo coincide con la dada por los
investigadores Carmen Rallo y Enrique
Parra [92]. Refuerza esta hipotesis, el hecho
de que se trate de una tierra. lo que condi-
ciona su bajo coste, caracteristica fundamen-
tal de una sustancia adulterante.

Respecto a la pintura de lo morisco que,
como ya se ha indicado al comienzo de este
articulo, estd referida a la pintura de
“techumbres de iglesias de casas de caballe-
ros e otros logares semejantes”, el texto
sefiala la aplicacion de una primera mano de
cola de “‘engrudo de pergamino o vacas™ y, a
continuacion, otra de “yeso vivo™
Seguidamente, no esta muy claro si el texto
estipula una nueva aplicacion de cola. Se
indica ademds que, bajo la policromia defi-
nitiva, se apliquen

[..] emprimaduras de colores con mezcla de
0 asi a lo colorado como a lo naranjado e

verdel...] [93].

Los pigmentos a los que se alude son:
“bermellon™, “naranjado fino”, “verde
jalde”, “cardenillo”, “albayalde™, “aiir” y
“sangre de drago™. El “naranjado fino™
podria identificarse con el pigmento jalde!”
quemado, de color anaranjado; este pigmen-
to se obtenia por calentamiento del jalde’,
como sefialan Francisco Pacheco [94].
Felipe Nuiies [95] y Antonio Palomino [96].

* ESTUDIO HISTORICO

17 Pintor y erudito espaiiol
(Cordoba €.1538-id.1608).
Estudié Humanidades en la
Universidad de Alcald de
Henares y en 1559 vigjo a
Roma donde se relaciond con
humanistas y anticuarios y estu-
di pintura con F. Zuccaro. Su
produccion  pictorica  mis
importante se encuentra en
Sevilla y Cordob
La carta a la qu
a es aportada por
Pacheco y Antonio Palomino es
sus respectivos tratados.
Recordar que “jalde” es la
denominacion con la que en
Espaha se conocia el oropi-
mente.

Los cristales amarillos de oropi-
mente pasan a rojo a la
peratura de 170°C.
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PATINA 10¢11 - 23



ESTUDIO HISTORICO

21 Carmen Rallo ha transerito el
término como “demasyado”
[99]. De acuerdo a esta
version ¢l texto tnicamente alu-
diria al empleo de una cantidad

iva de yeso mezclada

S pigmentos.

2 La alteracion se expresa de Ia

ma

siguiente manera:

Estos grupos perosido pueden
ser producidos por la foto-oxi-
dacion de los materiales.

4+ PATINA 10Y11

No obstante, cabe la posibilidad de que la
expresion de “naranjado fino” pueda referir-
se a una mezcla de pigmentos rojos y amari-
llos de entre los anteriormente citados.

La expresion “verde jalde™ podria hacer
referencia a dos pigmentos. “verde” y
“jalde™, 0 a un jalde con mezcla de otro
pigmento. Cabe también la posibilidad de
que se refiera a un pigmento en concreto,
cuyo proceso de obtencion permitiera obte-
ner un pigmento amarillo con un matiz ver-
doso.

La “sangre de drago un fluido resino-
s0 de color rojo oscuro. extraido del fruto del
Callamus draco. originario de Asia Oriental
e Islas Canarias. Andrés de Laguna, en su
comentario de la obra De materia médica de
Dioscorides sefiala que su color es “muy

7 % Asiii
indica que solia mezclarse o, mas bien adul-
terarse, con “rubia, bolarménico™ (bol armé-
nico) y “sangre cabruna”. La “sangre de
drago™ era conocida en las Islas Canarias
desde tiempos remotos: a este respecto, se
sabe que ya desde 1393 diversas expedicio-
nes organizadas desde Sevilla a Lanzarote,

igui traer diversos p ala
Peninsula, entre los que se encontraba el
“sandragén” [98].

Por ultimo, el barniz empleado es el de
grasa.

Respecto a los parrafos anteriores, el
texto sefiala que no debe emplearse “yeso
desmayado alguno™. De esta prohibicion se
deduce, por tanto, la insistencia en la utiliza-
cion de un yeso hemihidrato o anhidro que
conserve la idad de rehid ion. es

'SONIA SANTOS GOMEZ Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

Friso de azulejos de diferentes labores en la
parte inferior de las paredes de los aposentos

[101)

En cuanto a los pigmentos, el texto indi-
ca que se emplean “colores bajas™ (de esca-
so valor econdémico) como ‘“acofaira”,
“almagra™ y “prieto”, que se mezclan con
agua 0 mas probablemente agua de cal (el
texto en este punto no es del todo claro).
Algunos autores, como Felipe de Guevara,
aluden. en el siglo XVI, al empleo de agua
de cal como aglutinante de los pigmentos
para pintura mural. Se trata, presumiblemen-
te. de pintura al fresco, ya que el autor se
refiere al mantenimiento de la humedad de
las paredes blanqueadas para ser pintadas
posteriormente:

[...] Resta tratar de como Vitruvio no nos dexd

con qué se desataron las colores que en las tales
paredes se gastaban. Parece estar va esto reme-
diado de los modernos, desatandolas con agua de
cal: y pues esto en la pintura les suecede bien |
[102].

Este tipo de pintura mural es denomina-
da por Paul Philippot y Paolo y Laura Mora
“lime fresco painting™ (pintura al fresco de
cal), con el fin de diferenciarlo del fresco
puro [103].

El blanco utilizado es cal, como suele ser
habitual en toda pintura mural al fresco, ya
que el albayalde, segin las Ordenanzas.,
“tornase negro”. Efectivamente. el blanco de
plomo puede experimentar un proceso de

idacion por el que se transforma en dioxi-

decir, un “yeso vivo™, de acuerdo a la termi-
nologia de estas Ordenanz

A continuacion, el texto se refiere a la
pintura de los “aliceres al fresco™. Como ya
se ha indicado, las indicaci i

do de plomo (PbO,) de color pardo oscuro®.
Esta transformacion se ve favorecida en un
medio alcalino, tal como el que corresponde
a la cal apagada del intonaco antes de que se

con el examen de la pintura de lo morisco
incluian, entre otras labores, “labrar follajes
en aliceres™ y “al fresco™ sin embargo.
posteriormente, las Ordenanzas parecen
separar estas Gltimas labores de la pintura
clasificada como de lo morisco [100].

Quizas convenga aclarar que segin el
Diccionario andaluz biogrdfico y terminolé-
gico el término “alizar™ proviene del drabe
andalusi

) al-izdir el traje, el reve

stimiento que ador-
na las paredes de una sala [100].

Asimismo, este mismo diccionario apor-
ta la definicion

haya letado su proceso de fraguado.
También se ha comprobado que esta altera-
cién se pone de manifiesto como consecuen-
cia de la accion de grupos peroxido?. que
ejerce un accion oxidante suficiente, cuando
el medio es alcalino y el contenido en hume-
dad elevado [104].

El rojo empleado es “azarcon™, en lugar
de “bermellon™. El “azul fino™ se aglutina
con “templa de huevos™ y el “verde cardeni-
Ilo™ “aboli™, es decir. al ¢leo, y ambos se
aplican una vez ha secado la cal del muro
[105].

Es posible que la denominacion “templa
de huevos™ se refiera, como el propio
Ramirez de Arellano indica, a clara de huevo
en lugar de yema, o a la mezcla de las dos ya
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que, como es sabido, el empleo de yema
podria amarillear el pigmento [106].

Por otra parte, hay que sefialar que cuan-
do los antiguos documentos se refieren al
“cardenillo”, suele aparecer asociado con la
técnica “al oleo™. Esta asociacion queda
reflejada en numerosos contratos y en otras
ordenanzas como las de Sevilla de 1527,
como se vera mas adelante. En este sentido,
cuando en algunos documentos se hace alu-
sion al pig ds inado simpl
como “verde™. generalmente suele indicarse
también que se aglutine al 6leo, con lo que la
denominacion de “verde™ pudiera constituir
un sinénimo del “cardenill

Como ya se ha indicado, el término “car-
denillo™ bien puede responder a la formula
tanto del resinato, pigmento verde transpa-
rente, como a la del acetato de cobre. La cali-
dad transparente del resinato puede adquirir-
la el verdigris cuando se aglutina con aceite
y/o barniz, por lo que puede aplicarse a
modo de veladura sobre oro u otra capa pic-
torica. En estas condiciones, ambos pigmen-
tos podrian ser empleados indistintamente
por los antiguos artifices, que cuando desea-
ban emplear un verde de estas caracteris-
ticas. obviarian, en muchos casos. pequeas
diferencias de composicion apenas refleja-
das en el aspecto que adquirian las varieda-
des muy similares de estos pigmentos de
cobre.

Seguidamente, el texto describe la pintu-
ra mural de iméagenes al 6leo. A este respec-
to, indica que una vez realizado el dibujo. la
obra es

(...] emprimada de su aceite de linaza bien
recocho dos veces guardando de una a otra el
tiempo que conviene [...] [107].

Esta recomendacion puede referirse a
que la imprimacion al aceite se aplica en dos
fases, aunque “bien recocho dos veces™
pudiera aludir, simplemente, a un cocido
doble o mas intenso.

Una vez secas estas manos de aceite se
aplican “emprimaduras de colores” y des-
pués se pinta “aboly™ (al 6leo) toda la obra.
Para asentar el oro, se emplea igualmente
“sisa aboli”, . una base constituida
por un aceite secante al que se han podido
aiiadir pigmentos para modificar su color y
acelerar el proceso de secado®: frecuente-
mente su color se asemejaba al del bol.
Sefialar que en ocasiones se utilizaba un bar-
niz como aglutinante, y en estos casos no se
icionat i i con las

Ordenanzas, para embellecer el oro se apli-
can “colores finos azul e verde™ [109].

Las Ordenanzas se refieren a otro tipo de
pintura sobre muro mas economica, tanto
“de imagines como de otras cosas” en la
cual, una vez dibujada la obra, se aplica una
mano de aceite de linaza y se aglutinan los
pigmentos con “templa”. El texto no especi-
fica el medio: a este respecto recordar que el
término de templar los pigmentos se refiere
en su sentido mas general. a la mezcla de
éstos con un aglutinante, independientemen-
te de su naturaleza. En este caso. no se puede
descartar que el aglutinante utilizado haya
sido oleoso, ya que la imprimacion sobre la
que se aplica es aceite: por otra parte, nume-
rosos tratadistas hacen referencia a la aplica-
cion de esta técnica sobre muro [110-114].
No obstante, también podria tratarse de tem-
ple. ya que se trata de otra técnica amplia-
mente utilizada sobre este soporte [115-118].
En relacion a esta segunda hipotesis. el
hecho de que unicamente se aplique una
mano de aceite permitiria la aplicacion de
un estrato magro sobre otro graso, debido a
que el muro podria haber absorbido gran
parte de este aceite.

A su vez. el oro se asienta con
omo en el caso anterior [119].
izar, el documento se detiene en
la pintura de “retablos de lienzo™ indicando
la aplicacion de

.. una mano de emprimadura de veso, muy
delgado ¢ raspado ante que enjugue con s cochi-
lla que ningun cuerpo quede [119).

A continuacion la comprension del texto
se dificulta. aunque parece dar a entender
que se dibuje. pinte y barnice de igual modo
que los retablos sobre madera o quizas como
la pintura sobre muro, anteriormente descri-
ta.

E despues debuxadas las obras ¢ imagines en
ala-

la manera que en el capitulo arriba esta s
do e todas los colores barnizadas [119].

Una ultima indicacion sefiala que para
pintar de forma mas breve, se prepare el lien-
z0 en la forma indicada y “las colores labra-
das a temple™ (no especifica el aglutinante)
utilizando “finas colores™ [119].

Ordenanzas de los S. XVI1y XVII

Estos textos establecen una estructura del
trabajo similar al de las Ordenanzas de

* ESTUDIO HISTORICO

Notas al texto

24 El término “sisa”, de manera
general, hace referencia a las
bases aplicadas con el fin de

realizar ¢l dorado mate [108].

Estas bases podian ser grasas,

como en el caso de las

Ordenanzas objeto de estudio, o

magras, constituidas general-

mente por cola animal.
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Cérdoba de 1493, aunque existen algunas
diferencias: asi, las Ordenanzas de Cérdoba
de 1543 [120] dividen el trabajo en tres ofi-
cios, denominandolos “oficio asi de imagi-
neria e del dorado como de sargueria™.

SONIA SANTOS GOMEZ Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

con el mismo concepto. Respecto a “roma-
no”, se referia a los elementos de los 6rdenes
principales de la arquitectura clasica: dérico,
jénico y corintio, pero fundamentalmente a
sus elementos decorativos, como indican

Entre las de este d
to para los diferentes examenes, se incluyen
las referidas al de la “imagineria y toda pin-
tura al olio™:

Ordenamos e mandamos que cuando algun
pintor se quisiere examinar de la imagineria y
toda la pintura al olio que se examine en un
tablero o pieza que tenga una vara en el alto e
tres cuartas de ancho

. e que los dichos vee-

ial sabe debujar ¢

dores vean que el dicho ofi
sentar figuras v ensamientos en la dicha pieza o
tablero plantando cada cosa en su lugar [...] y
sea dibujada y pintada de su propia mano del
dicho oficial que asi se quisiere examinar |...)
[21).

Respecto al de dorado. se indica que el
oficial debe saber dorar y estofar “una ima-
gen de bulto donde halla colores y dorado’
asimismo, debe dar muestra de su buen hacer
con el aparejo para este tipo de obras. Esta
especificacion de “imagen de bulto™, puede
dar lugar a interpretar que a su vez, el térmi-
no “imagineria” es posible se refiera tinica-
mente a la pintura sobre tabla y no de tallas.
aunque también puede aludir a ambas. En
cuanto a la “sargueria”, alude también a exa-
menes para la realizacion de lo que parecen
resultar ciertas especialidades dentro del ofi-
cio, como “maestro de pafios de sargas y sar-
gas blancas de aguadas negras o de otras
colores™ y a los diversos motivos que en la
época se cjecutaban

de alcorcaz y

[...] bosque v verduras de hoj
entrecalles ¢ lazos damascos ¢ brocados y mati-
llas e de otras muchas obras que en las sargas se
suelen hacer [...) [122].

El vocablo “lazos™ hace alusion a la
decoracion geométrica con motivos entrela-
zados, ampliamente utilizada en el arte
musulman asi como en el mudéjar.

Ademas del examen de los oficios cita-
dos, el texto incluye también la “obra de
paredes al fresco o al olio™, al igual que las
Ordenanzas de Cordoba de 1493, y de
“zaquizamies e otra cualquiera maderas que
se suelen pintar de romanos y cintas con

Fernando Marias y Agustin Bustamante en
su prologo a las Medidas del romano, de
Diego de Sagredo [123].

Por otra parte, las Ordenanzas de
Cordoba de 1544 se refieren a la pintura de
los “guadameciles™ (guadamecies), indican-
do que los “veedores de los pintores™ (exa-
minadores) deben comprobar su calidad
[122].

Las Ordenanzas de la Cofradia de artis-
tas pintores de Zaragoza de 1502 [124]
constituyen los estatutos de la cofradia de
San Lucas de artistas pintores, otorgadas el
28 de Julio de 1502 por los regidores muni-
cipales [125]. Las disposiciones del docu-
mento aportan escasos datos referentes a la
estructura del trabajo para el colectivo.
Dentro de la escasa informacion que recogen
a este respecto, dictaminan examenes para
que los pintores puedan ejercer su profesion,
aunque sin detallar en qué consisten las
pruebas.

Sin embargo, pueden resultar de interés
algunas de las prohibiciones que recogen en
relacion al empleo de ciertos materiales que
se utilizaban con el fin de abaratar la pro-
duccion. Asi, se denuncia el empleo de
“moyuelo” en lugar de “blanquet”, de “oro
partido” en lugar de “horo fino™ y “blao™ en
lugar de “azur”.

El Diccionario de la Lengua Espaiiola
define “moyuelo™ como:

Salvado muy fino, el iillimo que se separa al
apurar la harina. [126].

Asimismo, el término “albayalde™ fue
identificado con “blanquet” por Covarrubias
[127]: a su vez, Gual Camarena tambien
indica que este pigmento era denominado
“blanquet” en documentos de la Corona de
Aragon [128].

En cuanto a la expresion “oro partido” se
refiere a aquellos panes que estan constitui-
dos por una parte de plata y otra de oro
superpuestas, de manera que la porcion de
este Gltimo metal era més delgada que un
pan de oro fino al uso, con lo que resultaban
mds economicos.

Algunos contratos, al igual que las

escudos y armas™. El término * se
refiere a techumbres de madera, y se utiliza
aun en la actualidad, aunque muy raramente,

Orde de Zaragoza de 1502, excluyen
el empleo de este “oro partido™ a modo de
ejemplo, véase una de las condiciones que se
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especifican en el contrato para realizar el
dorado, estofado y pintura del retablo mayor
de la iglesia de Santa Maria en Medina de
Rio Seco (Valladolid) por Pedro de Ona
(1601):

Yten es condicion que todo el rretablo y
qustodia se aya de dorar de oro mui fino en
todas las partes que fuere necesario sin que
toda la obra llebe xenero de plata oro parti-
do ni otro metal sino solo oro y este oro que
passe de veinte y tres quilates [129).

Asimismo, Cordoba de la Llave se refie-
re a la manufactura de estos panes por parte
de los batihojas [130].

Pese a las recomendaciones a las que se
ha hecho referencia, algunos estudios técni-
cos han puesto de manifiesto la utilizacion
de *“oro partido™ en algunos retablos.
empleo de este tipo de panes pudo quizds
constituir una eleccion mas barata para el
cliente que el oro fino, o bien pudo emplear-
se, como indicaban las Ordenanzas de
Zaragoza de 1502, de forma fraudulenta. En
cualquier caso, su empleo resulta desafortu-
nado, por la degradacién que experimentas
[131]. Quizas en el siglo XVI ya se conoci-
an estos efectos, o acaso las recomendacio-
nes en contra de su empleo constituyen, sim-
plemente, la desaprobacion logica del uso
fraudulento de un material mas barato, en
lugar del que se ha pagado.

Respecto al  término  “blao”, el
Diccionario de la lengua espanola o define
como un vocablo arcaico cuyo significado es
azul [132]. En cuanto a su naturaleza, caben
diferentes interpretaciones: si el vocablo
“azur”, al que se refieren las Orde

blos”, que incluye las labores de pintura y
dorado, el examen de “dorar” y el del “arte ¢
pintura de cortinas™. Prot este

« ESTUDIO HISTORICO
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Las liminas de plata pueden

altimo se refiera a un tipo de pintura igual o
muy similar al de sargas. Los motivos pinta-
dos en estas cortinas son recogidos en las
indicaciones que se recogen en relacion a los
exdmenes de los pintores de estas obras:

[...] una dama e un galant y en elia brotes y
cagas y aves y una faxa del romano, y aquellos
acabar y pintar en perfeccion [136].

Asimismo, estas ordenanzas muestran
especial interés en que los pintores “exami-
nados de oro” no puedan policromar los
“retablos de bulto™ ni los “Ilanos™. Respecto
a este punto, especifican que los “pintores
examinados de oro” dnicamente pueden
dedicarse a esta labor, y en el caso de que se
comprometan a tomar algin retablo, tanto
“de bulto” como “llanos™, deben trabajar con
un “pintor examinado de retablos™, quien se
encargaria de realizar las labores de pintura
[137].

Las Ordenanzas de Sevilla de 1527
[138] establecen cuatro oficios, “ymagene-
ros”. “doradores de tabla”, “sargueros” y
“pintores de madera y fresco™; en este tltimo
se incluye la pintura de “alizeres™ (frisos), y
al igual que las Ordenanzas de Cordoba de
1493, también podria incluir el de la pintura
de techumbres de madera.

Respecto al oficio de “ymageneros™, el
documento hace especial hincapié en que el
aspirante a «tomar obra» o «poner tienda»
prepare ad; los soportes, y en su

alude a la azurita 2CuCO;Cu(OH),, pig-
mento mineral més utilizado en la pintura
espaiiola de la época, podria interpretarse
que “blao™ aluda al glasto. pigmento de natu-
raleza organica, también conocido como
hierba pastel, y al que ya se ha hecho
referencia anteriormente. También podria
identificarse el término de “blao™ con un
azul sintético de composicion similara la de
la azurita y que se obtenia a partir de carde-
nillo?, o blen podria tratarse del mlsmo car-

diend,

habilidad para representar diversos motivos
como un “hobre desnudo™, “trapo™ y “plie-
ges™, “rostros”, “cabellos”, “lexos™ (paisaje)
“verduras™.

En cuanto al de “doradores™. al igual que
las Ordenanzas de Zaragoza de 1517, limi-
tan su actividad al indicar que éstos no pue-
den concertar obras donde ademas haya que
realizar la pintura de imagenes. Este dato
confirma la especial valoracion que se daba
en la época al oﬂclo de “ymageneros”, fren-

denillo, que dep de su
puede presentar un color azulado.

Por otra parte, si el término “azur™ hicie-
ra referencia al lapislazuli. “blao™ probable-
mente pudiera identificarse con azurita, al
ser un pigmento mas economico que éste.

Las Ordenanzas de Zaragoza de 1517
[135], pretendiendo ampliar las anteriores
disposiciones de 1502, se refieren a los exé-
menes prescritos para “la arte de los reta-

te al de

Otrosi ordenamos que el dicho oficio de
doradores que estos tales maestros no. puedan
tomar ni tomen ninguna obra de dorado do ouie-

re cosas de pintura de ymagines assi de pinz

como de bulto: porque las semejantes obras
conuiene que no interuengan sino los mas sabios
e mas artizados e aquellos que mas estudiaron y
trabajaron en la dicha arte: porque la primera

alteracién por for-
macion de sulfuro o cloruro de

obtenerse mediante el trata-
miento del cardenillo (verdi-

e ato basico de cobre
(11)-) con una sustancia alcali-
na, tal como la orina, carbona-
tos amoniacales, cal, y argul
(tartrato potdsico), capacy
transformar el acetato de Luhn.
(11) en carbonato de cobre (1)

cobre, vinagre y alg
aditivos sehalados anteriormen-
e [134].
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27 El dibxido de carbono (CO,)
tiene su origen en la descompo-
sicién y fermentacidn de estie
col 0 corteza curtiente: este pro-
ceso de fermentacion genera a
su vez el calor suficiente para
favorecer el proceso.
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cosa que en casa delos maestros y

aprenden los mogos es dorar: y porque no se dan

a trabajo ni a estudio quedan con no mas de ser
doradores [139].

Para este oficio. se considera primordial
la conveniente preparacion de las tablas y, en
concreto, de las “templas™ para la aplicacion
del “aparejo™; es decir, la adecuada elabora-
cion de las colas animales para el yeso grue-
s0 y mate.

En concreto, estas Ordenanzas diferen-
cian dos tipos de “engrudo™ (cola): el utili-
zado para el yeso grueso (“biuo™) y un
segundo engrudo de pergamino que el docu-
mento no indica para qué fin se emplea.
Asimismo. subraya la necesidad de que se
sepa controlar los “tiempos™ de estas “tem-
plas™; esta tltima indicacion es logica, ya
que de su mayor o menor calentamiento
depende el poder adhesivo de las colas, y por
tanto, la dureza de los yesos y. en conse-
cuencia, la calidad del dorado. Por otra parte,
es posible que esta indicacion se refiera,
simplemente, a que se mantengan, entre capa
y capa, los tiempos de secado convenientes.

Otrosi ordenamos y mandamos que los pinto-
res del dorado sean examinados en las cosas que
conuienen al dicho dorado desde el principio del
aparejo fasta la postrera mano del bol: de mane-
ra que han de saber fuzer muy bien el aparcjo con
tiempo y con sazon: y que tengan conoscimiento

delas templas delos engrudos: v estos engrudos

los sepan fazer para lo biuo: y otro segundo
engrudo de pargamino: y que les sepan muy bien
templar y conformar con los tiempos segun fite-

ren: [140)

Estas Ordenanzas se refieren, asimismo,
ala adecuada aplicacion de carmin y verde al
6leo (posiblemente cardenillo). muy uti
dos por los doradores. ya que su cardcter
transliicido permitia apreciar el brillo del
oro: también se considera necesario que el
artifice sepa “fazer muy buen blanquiboli”

v que sepan muy bien dar vi carmi y buen

verde al olio reparado: assimismo sepa fazer muy
buen blanqui boli: v que sepa fazer todo lo de
mas que al dicho oficio de dorar pertenesce:

[140]

El Diccionario de la lengua espaiola
recoge el vocablo “blanquiboli” y lo define
como: “(De blanco y bolo. arcilla) m. ant.
Albayalde.” [141]. por lo que en una prime-
ra interpretacion, se puede suponer que esta

altima se refiere al blanco de
plomo (2PbCO; Ph(OH),).

La elaboracion del blanco de plomo se
conocia desde la Antigiiedad, transmitiéndo-
se a lo largo de los siglos. El texto de San
Isidoro de Sevilla constituye, sin duda, uno
de los primeros textos espaioles que se
refiere a su elaboracion[142].

El proceso de obtencion consistia en el
tratamiento del plomo metalico con vapores
de 4cido acético, que da lugar a la formacion
de acetato de plomo (II). Esta reaccion tiene
lugar en presencia de dioxido de carbono?’,
el cual da lugar a la transformacion del ace-
tato en carbonato.

La adecuada elaboracion de este pigmen-
1o, probablemente se incluye entre las habili-
dades de los doradores debido a que, en la
pintura de los estofados de las tallas, era
habitual aplicar sobre el oro bruiido una pri-
mera mano de blanco de plomo, antes de
proceder a la aplicacion del motivo decorati-
vo y los pigmentos definitivos del estofado.
A esta préctica hacen referencia, por ejemplo
Felipe Nuiies [143] y Francisco Pacheco
[144].

Sin embargo. teniendo en cuenta el espe-
cial hincapi¢ que, en estas mismas
Ordenanzas, se hace respecto a  que los
doradores no policromen los retablos. se
podria también interpretar que el término
“blanquiboli” pueda referirse a otra sustan-
cia, concretamente al yeso mate, material
especialmente importante en el dorado bru-
fido. A este respecto, hay que sefialar que las
caracteristicas de este iltimo, en cuanto a su
morfologia y tamaiio de particula, influyen
de forma notoria sobre el resultado final del
proceso de dorado. Segan las recomendacio-
nes de diversos tratadistas, la fabricacion de
este tipo de yeso incluye el calentamiento
del yeso especular o alabastrino. y su poste-
rior fraguado y mantenimiento en agua
durante largos periodos de tiempo [145-
147].

No obstante, no debe descartarse la pri-
mera posibilidad, ya que si se les permitia
policromar cierto tipo de obras de pequefio
tamano, en las que los doradores podrian
emplear albayalde en los estofados

I

do no ouiere figuras v florones v cosa de dorado

sagrarios y custodias v filiteres v ciriales

de talla de otras muchas menudencias que en el
dicho oficio se suelen fuzer [148).

Siguiendo con el oficio de “dorador”
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labores de “graiiir” (;granear?, ;bruiir?) y la
realizacion de “esgrafiados™ (labores de
estofado) [148].

Respecto a la pintura “del fresco” se pide
que el oficial pinte adecuadamente el “roma-
no de follaje”™, asi como “cosas del bivo de
media talla™, es decir, figuras animadas en
medio relieve. Para la pintura de “alizeres”,
se exige que el artifice sea entendido en geo-
metria y perspectiva, para dibujar los moti-
vos geométricos y. quizas, figurativos. En
cuanto a la pintura de lo romano, indica que
deben utilizarse ciertos pigmentos, como
“azul” (casi con toda seguridad azurita) en
los “campos™ (fondos). «bermellon bafado
[velado] con carmin» y «verdes labrados al
azeyte: sabidos labrar a sus tiempos». Esta
Gltima indicacion podria aludir al tiempo de
secado entre las capas sucesivas de verde o,
simplemente, a la aplicacion de las dos capas
que suelen constituir estos estratos verdes:
una opaca, clara, cubierta por otra transpa-
rente [149]%8. Asi. ciertos autores, entre los
que se encuentra Francisco Pacheco. dan
cuenta detallada de esta cuidadosa aplica-
cion del verde cuando, refiriéndose a la pin-
tura al 6leo indica:

Los verdes labran algunos con blanco y negro
a olio y después lo baran con cardenillo molido
: de linaz

con aceil [...] v suelen, después de

banado la primera vez, volverlo a oscurecer y

tornarlo a baiar echandole un poco de bar:

queda muy lucido. Otras veces se labra con el
cardenillo y blanco v se tr

sflora, con el mismo
cardenillo: y otros echan al blanco un poquito de
genuli, que no esté muy amarillo, v labran con
estoy el cardenillo y; después, lo baian [150].

Estas Ordenanzas de Sevilla de 1527
aportan también algunos datos sobre los
diversos tipos de sargas que se realizaban en
la época. Se refieren al examen de *

mados con “colores fals (probablemente
de baja calidad), las cuales se quemaban si
eran descubiertas, mientras las que se ajusta-
ban a la calidad estipulada eran selladas
[151].

Las Ordenanzas de pintores de Sevilla
de 1632 repiten las premisas de las de 1527,
quizas porque en la redaccion de ordenanzas
nuevas, existia cierta reticencia a abandonar
las normas establecidas en las anteriores.
Posiblemente por este motivo atin aparece el
oficio de sargueros [152], el cual se habia
ido abandonando paulatinamente: a este res-
pecto, el tratadista Francisco Pacheco, autor
del Arte de la pintura (1649), se refiere a la
pintura de sargas como ya en desuso [153].

Las Ordenanzas de Madrid de 1543 (ni-
camente se refieren al “ofigio de pintores de
sargueria”, y para poder desempeiarlo, esta-
blecen su examen mediante la pintura de

[...] figuras que sean puestas en arte ¢ muy
bien ordenadas ¢ coloreadas e de vi bosque ¢ de
vita fitente ¢ de lexos e de animales de todas
maneras. Yien s an de hesaminar del romano v
de damasco v de ld

v de obra morisca y de
matas grandes ¢ de arboleda menuda [154].

Una de las prescripciones de las
Ordenanzas de Madrid de 1543 prohibe el
empleo en la pintura de sargas de “negro con
agua de cumaque”. “caparrosa” o

“capa-
azeche™ y “cardenillo”.

El término ¢umaque?’ se refiere a una
sustancia de origen vegetal utilizada tradi-
cionalmente como curtiente y sobre la que
diferentes textos aportan datos sobre su eti-
mologia, caracteristicas de la planta de la
que se extrae y sus diversos usos [156-158].
Su uso como curtiente deriva de su conteni-
do en 4cido tanico, polvo ligeramente ama-
rillento que ennegrece en contacto con el
aire.

blancas, de colores y pardillas”,
también a los temas basicos de los que se
examinaban y que constituirian, quizas, los

Quizas la d de “negro con
agua de gumaque” se refiera a una tinta
negra. Los taninos tienen la propiedad de

mas dos. Asi, se el dibujo
de “un desnudo”, “un encasamiento”, “un
cauallero™ y “unos lexos™ (paisaje). El docu-
mento alude, asimismo. al examen de sargas
en las que no aparece la figura humana, des-
cribiéndolas como “sargas que no tengd
figuras saluo sus retulos e sus aganefas™, es
decir. (nicamente con texto y cenefas. Se
hace. ademas, referencia a cierto fraude que
solia darse y que es descrito como “venta de
sargas falsas™; esta practica consistia en la
pintura de lienzos “viejos™, que eran policro-

bi con sales de hierro dando lugar a
un compuesto de intenso color negro. que
tradicionalmente ha sido empleado en la ela-
boracion de las tintas ferrogalicas [159]. Por
otro lado. algunos autores sefialan que el
zumaque proporcionaba un tinte amarillo
[160]

El término “caparrosa™’ o “caparros”
puede referirse a los diversos sulfatos de hie-
rro (1) de color verde (FeSO,7H,0). de
cobre (I1) de color azul (CuSO,5H,0). o de
cine de color blanco (ZnSO,7H,0). Se des-

* ESTUDIO HISTORICO

2 Debe indicarse
wra ha sido observada en nume-
rosas muestras estratigraficas
estudiadas por el equipo de
investigacion del que forman
parte las autoras de este trabajo.
“Del ar. Summ id.. que pare-
ce tomado del arameo sum
(m)aga “encamado”, por el
color del fruto de a planta de
zumaque” [155
3 También conocida como vitriolo.
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31 Este cardeter dcido puede tener
su origen en la composicion del
icido tanico o bien en el dcido
sulfiirico que se genera en la
obtencion del compuesto ferro-
gilico.

A este respecto, indicar que
estas Ordenanzas  especifican
que ¢ soporte no debe prepa-
rarse, con lo que el contacto de
la pintura con el soporte
mucho més directo.

Las Ordenanzas de Malaga de
1611 no indican la mezcla del
Zumaque con otra sustancia
para crear la tinta negra, con lo
que cabe la posibilidad de que
no se mezelara con caparrosa
para_transformar su color en
negro. Como se ha indicado,
esta sustancia cnnegrece en

]

contacto con el aire.
La definicién de Corominas
para el azeche e
del dr. zag, vitriolo. Este autor
aporta, ademis, diversas deno-
minaciones en lengua castella-
na y portuguesa”.

aparrosa,

280 + PATINA 10Y11

conoce qué variedad de las referidas es la
prohibida por las Ordenanzas.

La prohibicion, por tanto, a la que hacen
referencia la Ordenanzas quizas aluda al
empleo de la mezcla de las dos sustancias, la
“caparrosa” y, mas concretamente, la capa-
rrosa verde y el agua de “gumaque”, es decir,
el dcido tanico extraido del zumaque. Como
ya se ha indicado. esta mezcla podria dar
lugar a un tinte de color negro intenso. La
razén de esta prohibicion puede tener su ori-
gen en la alteracion que este tipo de pigmen-
tos puede provocar sobre el soporte de la
sarga. Los compuestos ferrogalicos tienen
cardcter acido’!, con lo que pueden provocar
la alteracion de las fibras de la tela del sopor-
te32. Asil algunas relativas

SONIA SANTOS GOMEZ Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

Asimismo,  siguiendo  con las
Ordenanzas de Granada, se prohibe la utili
zacion de “madera para pintar o dorar” en
mal estado:

Como ha de ser la madera para pintar o
dorar. Item que ningun pintor sea osado de apa-
rejar algun retablo o otra madera alguna que sea
para assentar oro o pintura de pinzel ni lo assie-
te enella si estuuiere la madera podrida o carc

mida o daiada de otra qualquier manera por
donde la obra que se assentare no sea perfecta so

pena de dos mill marauedis al que hiziere lo con-

irario [169].

Ya fuera del apartado dedicado al Titulo

a los tintoreros prohiben el empleo del
zumaque™® para tefiir paiios de negro, adjeti-
vando esta sustancia como “falsa”. No se
consideraba, por tanto, de calidad el tinte
proporcionado por el zumaque [161].

Respecto al “azeche™. diversos autores lo
consideran sinénimo de caparrosa® [162-

64].

Por tltimo, la prohibicion de pintar con
cardenillo quizas se deba a que las sargas se
pintaban con temple a la cola, mientras que
este pigmento, también denominado verdi-
gris, solia emplearse al 6leo, como se ha
indicado [165]. Asi, este pigmento no se
encuentra entre los referidos por las
Ordenanzas de Cordoba de 1493 para la pin-
tura de sargas [166].

Las Ordenanzas de Granada de 1552
recogen el oficio de «el pincel» (correspon-
diente al de imagineria). el de “assentar oro”
y el de “sargueria”, prescribiendo examenes
no sélo para cada uno de éstos, sino ademas
“para otra cosa particular deste officio”, es
decir, otras parcelas del mismo, pero no

it cuales. Este d id
fundamental la calidad de “aparejos™, “colo-
res” y “oro” o “plata”, que debe ser “fino” y
“bien assentado™ [167]. Asimismo, advierte
sobre el fraude de las obras “falsas™ prove-
nientes “d fuera”, prohibiendo su venta

Item que las imagines que vinieren a esta
Cibdad para se vender de Flandes o de otra parte
de fuera dila en liengo o en madera si fueren fal-
sas no se venda enella |...] [168].

Esta expresion, “obras falsas™, alude pro-
bablemente, como en el caso de las sargas
falsas ionado, a las obras
das con materiales de escasa calidad o defi-
cientemente.

v ord de pintores. y dentro del deno-
minado Que no se corte ninguna madera
para vender en tanto que la luna fuere cre-
ciente; sino a los menguantes, ¢l documento
desarrolla este tema:

[..] los sefores Granada dixeron que por
quanto ellos son informados que de cortarse la
madera que se trae a vender a esta cibdad dla tie-
rra en tiempos no deuidos se pudre y se carcome
v dura muy poco tiempo: de cuya causa los que la
compran ¢ hazen edeficios con ella reciben
mucho daio: y platicado sobre ello y communi-
cado con personas que dello saben ordenaron e
mandaron que de aqui adelante toda la madera
de roble y Pino y Castaito y Alamo: y ofra
qualquier madera que en los terminos desta cib-
dad se ouieren de cortar: no se pueda cortar en
tanto que la luna fuere creciente saluo a las
meguantes dla luna |...) [170].

Otros autores, como Pseudo-Juanelo
Turriano, autor de Los veintitin libros de los
ingenios v de las mdquinas (s. XVI), se
refieren al menguante de Enero como la
mejor fecha para efectuar la tala [171].

Para finalizar, estas Ordenanzas de
Granada, dentro del Titulo de carpinteros,
aportan también algunos datos referidos al
examen del colectivo de “entalladores™:

Item que el que ha de ser buen official de
entallador d madera ha de ser buen debuxador y
ha de saber bien elegir y labrar por sus manos
retablos de grande arte pilares reuestido y
esmortidos con sus tabernaculos y repisas para
ymagines v tumbas y chambranas trastocadas
con sus guardapoluos en buelta redonda: y hazer
tabernaculos de grande arte y sillas de coros

ricos: y el que todo esto sobredicho no supiere:

se examine delo que diere razon e hiziere por sus
manos v de ay abaxo lo que supiere: y para exa-
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minar el tal official los dichos alarifes dela car-
pinteria tomen consigo vn official entallador el
mejor que pudiere ser auido y en la cibdad se

hallare [...] [172].

Con estas Ordenanzas de Granada de
1552 termina esta exposicion de documen-
tos que, como ha podido observarse, presen-
tan una ion casi siempre pi d
tica. debido fundamentalmente al hecho de
utilizar, en ocasiones, vocablos propios de
una zona y momento determinados, a la pun-
tuacion de los textos, practicamente ine-
xistente o, simplemente, a la redaccion del
escrito en general. Asimismo, esta dificultad
se incrementa, al hallarse imbuidas de la
vida diaria del taller y de otros ambitos, cir-
cunstancias ajenas al lector actual, obviando
datos que el autor da por conocidos. A pesar

grafia
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de estos inconvenientes, la informacion que
aportan justifica ampliamente su consulta, al
constituir algunos de los documentos que
mas se adentran en la compleja y lejana coti-
dianeidad de unas practicas de taller que hoy
se antojan dificiles de desentraiiar.
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L0S SILOS DE VILLACANAS

Alberto Sepulcre Aquilar *

Las viviendas subterrineas aunque siempre han producido un extraio atractivo entre la
nas, han sido a menudo menospreciadas como obras de arquitectura menor.
asi en el caso de los silos de Villacadas pues a su artifi
ar excavados sobre un terreno sensiblemente plano, se genera una tipologia muy s

queal

lar extraordinariamente bien resuelta. que aqui se describe. También

origen y sus impli
Palabras clave: viv

sociales.

THE SILOS OF VILLACANAS
Although subterranean houses have always Iu‘/:l some sort of attraction for people, they have

ofien been considered as architectural objec
considered differently because of their arty
ontal ground, producing a very special and well-designed typology. This paper
iption of the silos, as well as a study of their origins and social influences

an almost hori
includes a descri

perso-
Esto no deberia ser
lidad se une una peculiar estructura,

ngu-
alizan las razones de su

errinea. vivienda troglodita, cuevas. vivienda rural, arquitectura

ality and peculiar structure. They are excavated in

Keywords: subterranean houses, troglodyte houses, caves, rural houses, popular architecture,

Villacaias, La Mancha.

ado el importante y numeroso patrimonio

puesta original a un problema ambiental y

cultural espariol. a menudo se

cian elementos méas modestos de la arqui-
tectura o de las artes y tradiciones populares,
siendo grandes desconocidos incluso dentro
de nuestras propias fronteras. Esto obliga a lla-
mar la atencion sobre aquellos ejemplos que
poseen, como en el caso que nos ocupa, ade-
més de originalidad una muy alta calidad
arquitecténica. Obras que con inversiones
realmente minimas podrian adecentarse y pro-
tegerse para su conservacion y disfrute.

La vivienda trogloditica siempre ha provo-
cado reacciones de atraccion y curiosidad
entre la gente. En este caso no se trata propia-
mente de cuevas habitadas, sino de un habitat
construido artificialmente con caracter caver-
noso y subterraneo. Dos conceptos van ha
resaltar sobre el resto: la subterraneidad, por
su perfeccion al encontrarse las viviendas bajo
el plano completamente horizontal del terreno
~y no en ladera o declives como es habitual en
las cuevas—, y su artificialidad. por crear una
super estructura urbana donde resaltan una
serie de elementos que veremos formar un len-
guaje tipoldgico y formal propios.

Estas caracteristicas hacen de los silos de
Villacaiias un ejemplo tnico en nuestro Pais.
que alin cnmando con muchos casos de

d a o icas (Gua-
dix, Chinchilla, Benimamet, Sacromonte,
Tielmes, etc). estan mas lejanos tipologica-
mente y socialmente que otros hébitats como
los de Capadocia en Turquia. A este respecto,
es interesante la tesis de que el silo es una res-

y no una de una
segregacion social o étnica (Garcia Martin, F.
1985: 107-113).

El trabajo que a continuacion se desarrolla,
se plantea como un analisis de esta “solucion
original™ del elemento arquitecténico y deja
aparte el estudio historico, social o descripti-
vo, que por otra parte ya ha sido tratado en
otras publicaciones anteriores (Garcia Martin,
F. 1985) (Garcia Montes. L. 1986) (Flores, C
y Bravo. F. 1984) (Acebron. A. et al. 1975).

La localidad de Villacanas, se encuentra

al sureste de Toledo. provincia a la que per-
tenece desde finales del primer tercio del
siglo XIX. Situada en la Mancha, su topo-
grafia, su actividad econémica, su organiza-
cion social y su climatologia corresponden a
los que son caracteristicos de esta amplia
drea geografica.

Plano de situacion.
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Socioeconomicamente se trata de una
comunidad eminentemente rural con activid:
des casi exclusivamente agricolas, solo reciente-
mente se ha generado una cierta actividad indus-
trial que debido a su gran especializacion ha

ido un t iderabl

Paraddjicamente esta industria, de fabricacion
de puertas de madera, estd en una zona donde la
madera, como material, escasea. Esta serd a mi
juicio. uno de los factores originadores del silo.
este entorno marcadamente rural, se ha
llado una | ion muy

en pocos niicleos urbanos. lo que ha produci-
do una geografia manchega altamente despo-
blada. Villacaias ya contaba a mediados del
siglo XVIII con mil habitantes, llegando en la
actualidad a unos 10.000 vecinos.

Los habitantes de los silos son gentes de
escaso poder econémico. dedicados a la agri-
cultura pero que no tienen una dependencia
absoluta de las clases altas debido a su acceso
a pequeiias propiedades de terreno de labor
que trabajan, aunque predomine el sistema de
jornalerismo. Asi dentro de una economia
deprimida de dependencia laboral. se va a dar
un relativo status de tranquilidad econémica,
fomentado en parte por el sistema de vivienda
adoptado.

La estructura topografica del terreno, casi
completamente plana, puede haber sido deter-
minante de la solucion habitacional desarrolla-
da. Un entorno sin refugios naturales. sin inte-
rés visual por otra parte. sin arbolado salvo
algin que otro olivo y con escasa vegetacion,
y con un suelo de tipo sedimentario formado
en sumayor parte por margas yesiferas lo sufi-

i C cto. i ble y sin
embargo ficil de labrar, es un entorno repito,
que ha favorecido la original solucion adopta-
da ante el problema de la vivienda.

Por dltimo el clima duro e implacable de
esta zona con una “pluviosidad media anual en
esta comarca cifrada en 370 I/m? y con tem-
peraturas medias anuales que oscilan entre la
maxima de 41.4° C y la minima de -6° C, lo
que supone una oscilacion extrema anual de
474° C, cifra verdaderamente poco comin
dentro de la climatologia peninsular™ (Flores.
C y Bravo. F. 1984: 11), obliga a un sistema
constructivo que proteja en alto grado del
entorno hostil, lo que requiere o una gran tec-
nologia. o una solucion de gran inercia como
la adoptada.

Caracteristicas fisicas del silo

Para la realizacion de un nuevo silo se par-
tia de la adquisicion del solar consistente en un

celemin de tierra (la doceava parte de una
fanega). que en esta zona correspondia a un
cuadrado de terreno de unos 470 m2, con
lados de 21.68 metros. La urbanizacion se
basaba en dejar un carril de circulacion y
acceso de unos 3 metros de ancho que permi-
tiera la circulacion de carros, ya que con su
peso podrian hundir los silos por sobrecarga.
Para evitar este problema de la indiferen-
ciacion del dominio privado y del piblico ~y
evitar la entrada de aguas pluviales— se recu-
rria a formar, con las tierras sobrantes de la
excavacion, un cordon o terraplén perimetral
de escasa altura sobre el que plantaba un
arbusto de hoja caduca y potentes espinas lla-
mado cambronera.

Esto ejercia una triple mision: servia como
zona de seguridad para evitar interferencias
entre silos por errores de calculo en la excava-
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Chimeneas de
un grupo de silos.

Silo con caia
acodada en angulo.
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Caia escalonada de silo.
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El trazado de la cafia y su orientacion es
muy variable. En muchos casos. se disponia
en forma de “L”, creando un codo que tenia la
doble funcion de aumentar el aprovechamien-
to en planta del solar —reduciendo la longitud
de este elemento lineal de gran longitud—, y la
de actuar como cortavientos. Esta zona llana
es propicia a los grandes vientos, y es proba-
ble que i i i incid
tes con los vientos dominantes, pudieran pro-
vocar grandes corrientes por el efecto
Bernouilli al irse estrechando el conducto con
salida por la chimenea y las lumbreras.

A partir de la excavacion de la caia', se
procedia a la apertura en el terreno de cada una
de las estancias que formarian el silo. Este pro-
ceso tenia una funcion de tipo social, como
gustan de recordar sus habitantes de mayor
edad. El silo es un proceso de autoconstruc-
cion que habitualmente desarrollaban las pare-
jas de novios en los periodos que no habia tra-
bajo en el campo o en los fines de semana. Asi
daba un caricter de formalidad al inicio de un
noviazgo, aceptado por las familias respecti-
vas y, servia para fomentar un conocimiento
mutuo antes de la boda definitiva, alin contan-
do con la ayuda de familiares y amigos segtin
parece por la necesidad, en algunos casos. de
celebrar la boda apresuradamente a causa de la
excesiva intimidad de la labor.

La distribucion interior de las distintas pie-
zas del silo es bastante variable en cada caso,
aunque se pueden citar una serie de dependen-
cias habituales y ciertas relaciones entre ellas
que se van a mantener en la mayoria de los
ejemplos.

Existen 3 piezas principales: la cocina, el
dormitorio y una sala principal, salon, sala de

cion, para marcar las p
de cada silo y evitar con sus plas accesos
demasiado descontrolados y para crear una
cierta umbria, verdor, frescor y como soporte
para tender-extender la ropa lavada al sol.
Quedando asi agrupados de cuatro en cuatro y
separados por los mencionados carriles de cir-
culacion.

Se comenzaba la construccion del silo por
la excavacion de la caiia o rampa de acceso.
Teniendo en cuenta que se trata de un suelo
casi completamente horizontal, para llegar a
una cota suficiente es necesario cavar una
zanja. En este caso se hacia en rampa lisa o
rampa ligeramente escalonada para permitir la
circulacion de las caballerias y de los animales
en general. La anchura oscila alrededor de
1,25-1,50 metros, la pendiente alrededor de
los 30-35 grados y la altura maxima alrededor
de los 4 metros.

o sala de respeto. Estas tres salas
se disponian alrededor de un zaguan de acce-
so que hacia las veces de distribuidor y que es
una pieza del ancho de la cafia y aproximada-
mente de 2 a 2.5 metros de profundidad. La
altura de esta pieza es muy superior al del resto
de las habitaciones para introducir en ella la
luz natural desde la cafia. Se cubre con una
béveda rebajada de ladrillo dando lugar a un
relieve en el terreno exterior llamado cimbia o
cimbra?.

Exteriormente se aprovecha la huella de la
cimbia para ubicar otro elemento de fabrica
que se denomina peineta y consiste en un
pequefio murete encalado que sefiala la puerta
oentrada al silo y lo identifica desde el exterior.

Aunque los silos son un ejemplo claro de
autoconstruccion, que analizaré mas tarde, se
hacia necesario un apoyo téenico especializa-
do en algunos elementos criticos como el tra-
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Detalle de cimbia, peineta y lumbrera.

zado de la caia, perforacion del pozo y cons-
truccion de los remates de fabrica como la
cimbia, la peineta, etc.

El sistema hidraulico del silo es funda-
mental para su funcionamiento, en sus dos
aspectos de evacuacion y de abastecimiento de
agua. En el primero, el Ginico punto de pene-
tracion de la lluvia es, a través de la rampa de
la caita, para evitarlo, se elevaba un escalon
(15cm) el arranque de esta y el final el suelo
del zagiian— y se colocaba en el punto mis
bajo un agujero llamado xagiiadero conectado
a un pozo que llegaba hasta el nivel fredtico.
Paralelamente el suelo de la parcela se nivela-
ba con las tierras compactadas extraidas de la
excavacion, dandole pendiente hacia el exte-
rior del solar.

Al contar con un nivel freatico muy bajo.
por debajo de 6-8 metros y estar construido el
terreno por tierras arcillosas muy impermea-
bles, estaba asegurada la sequedad del silo por
encima y por debajo. Ademis, el xagiiadero

remET

caRA

NS

m

§-

4y

bastaba normalmente para recoger el agua de
Ilu\'m que pumlraba por Ia cana, solo en dos

se | i en los
silos, siendo cmeulrél'xco el resultado de estas®,
aunque parece una siniestrabilidad realmente
baja para el grado de riesgo que supone esta
disposicion subterranea.

En el aspecto del abastecimiento de
agua, se recurria a un pozo perforado desde
el interior del silo. generalmente situado
anexo a la cocina. No habia ningin cuarto
especifico para el aseo, como tampoco lo
habia en las viviendas de superficie y tan
s6lo se contaba con un corralito, o barran-
co-estercolero que servia de retrete, y donde
se depositaba la cama de estiércol extraido
de los cuartos para animales del interior del
silo. No habia desde el punto de vista higié-
nico ningin problema en la convivencia con
los animales, al contar con un alto grado de
ventilacion natural, una relativa separacion
entre los cuartos de personas y animales, y

i

g

cmerh ounenea )
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! ;No vendri el toponimico de la
/illa, de la abundancia de estas

con esta dgnnmnmn ion

muchos siglos antes de la fecha
del catastro del Marques de la
Ensenada.

;Basado en la necesidad de
a boveda hasta su ter-
minacion”. As
bre del elemento de apeo o cim-

recibiria el nom-

bra
n 1893 se an
silos con el resultado de 43

muertes.

Seccion longitudinal

de un silo por la cana.

PATINA 10v11 - 289



ESTUDIO HISTORICO *

Planta general de un silo,

Detalle de chimenea y lumbrera
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Detalle de ventanas en la caia.
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un enjalbegado habitual con cal de paredes,
suelos y techos.
La colocacion de los tres cuartos princi

les no tenia una disposicion fija, aunque nor-
malmente se colocaba la sala principal de fren-
te a la caia. Esta colocacion mds

representati-
va 0 emblematica llevo a Otto Jes

en a supo-
ner un cierto uso ritual asociado a formas
decorativas en las que quiso reconocer aras y
simbolos
pero més como sala de recibimiento para actos

solares. Ciertamente el ritual existio

singulares en la vida de los habitantes del silo,
como velatorios, cumpleaios, etc.

A los lados del zaguan se disponian la
cocina y el dormitorio, con acceso directo a
este, quedando conectadas a través de ellas el
secundarias. Con el dormitorio

resto de piezas
principal se conectaban los sucesivos dormito-
rios que iban necesitando a medida que
aumentaba la familia. Este crecimiento se iba
haciendo en paralelo a la caiia para poder ir
abriendo huecos de iluminacion y ventilacion
a Gltima. A veces, se abria un dormitorio
conectado a través de la sala principal, y el
hueco de ventilacion-iluminacion se abria en
el techo. Los huecos del techo consisten en

aes

una perforacion hasta el exterior, donde se
fabrica un pequefio reborde en el terreno para
evitar la entrada de agua de escorrentia y una
piedra méds 0 menos plana para taparlo por las
. Es sorprendente el
grado de iluminacion y ventilacion natural que

noches. o con la lluy

producen estos huecos que llaman /umbreras
0 luceras: iluminacion reforzada por la blan-

cura calcarea de suelos, paredes y techos: y
ventilacion producida por la ausencia de puer-
tas entre estancias, y la disposicion de huecos
que favorece el tiro. Ademas en ciertos casos
como los graneros, cuadr
servian para introducir el grano, el forraje, etc.

Con la cocina se conectaban por un lado,
almacene:

s, etc. estos huecos

granero, pajar. etc. y por otro, las

cuadras y recintos para animales. Solo con los

animales mds incomodos se solia sacar fuera
el acceso a sus recintos, asi las cochiquera:
gallineros y corrales se solian situar en los

laterales de la cana.

La fluidez entre las piezas de la vivienda
era muy grande por carecer de puertas, nor-
malmente se colgaban cortinas en su lugar;
ademis este efecto de fluidez lo aumenta el
propio sistema morfolégico donde s pasa de
suelo y techos sin solucion de con-
tinuidad, @ r todo constituido por un
mismo material y la misma técnica constructi-
va, la misma textura, etc. De hecho en los limi-
tes del suelo se solia pintar una franja de color
(normalmente afiil. verde. marron o gris) lla-




LOS SILOS DE VILLACANAS

A SEPULCRE

Interior de granero y despensa.

mada cinta, que servia para delimitar el drea
del suelo en el interior y que bien se ha inter-
pretado como elemento decorativo o como
simbolo diferenciador entre lo artificial y lo
natural (Acebron, A. e al. 1975: 15) (Flores,
C.y Bravo, F. 1984: 50).

El tamaiio de las piezas oscilaba de 12 m?

de las principales a unos 8 m? de las secunda-

rias, con bastantes La

Detalle de cinta en anil.

El resto del los elementos que poblaban
el patio eran la peineta. la chimenea, alguna
lumbrera, los mencionados estercoleros, la
sarmentera y algin carro. Destacan también
dos poyos o remates de la caiia de morfolo-
gia clibica de unos 40 x 40 cms. Y que ser-
vian, ademas de seial
en esta zona. Curiosamente, y ain con zonas

zacion, como asi

nto

de ¢

altura de las bovedas. que en muchos casos
estaban exageradamente rebajadas. esta alre-
dedor de los 2 metros. Por la di
bovedas los muebles principales

posicion de las
que en
muchos casos estaban tallados en la pared- se
situaban en las paredes de fondo de las habita-
ciones quedando las camas atravesadas en los

dormitorios. Aunque tampoco se privaban de
colocar muebles y estampas colgados en las
paredes curvas o desplomadas. inventando
ingeniosos sistemas de sujecion.

De gran importancia era la vida exterior y
por tanto los elementos que propiciaban esta.
En muchos casos se colocaba un fogon en un
lateral de la cafia para cocinar al aire libre con
buen tiempo. El exterior de la parcela llamado
patio, también tenia una serie de usos y ele-
mentos. Aparte del corral o estercolero ya
mencionado, se ubicaba en un lateral un
umbraculo llamado sarmentera, fabricado con
cuatro postes y unos sarmientos. que tenia la
sefialar a los propitarios de
vifiedos, y de facilitar un lugar con sombra

doble funcion de

donde realizar ciertas tareas en los calurosos
dias de verano: cos

er, preparar viandas, con-
ver:

L ete.

altura, no se disponian pro-
tecciones contra caidas en la zanja de la
cana.

E de los silos

La primera pregunta que se viene a hacer
todo aquel que descubre los silos de Villacafias
es acerca de su origen, ya sea en cuanto a la

AP
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Amueblamiento de dormitorio
principal,

Interior de sala de respeto

4
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A SEPULCRE

Vista general de silo.

A SEPULCRE

Vista interior de lumbrera,
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época historica, como a las razones que lo
posibilitaron o los propiciaron.

No intentaré aclarar estas incognitas que
otros muchos estudios se han hecho anterior-
mente, y que nunca se han atrevido a certificar.
Simplemente plantearé alguna reflexiones
acerca de estos temas.

Parece claro que la primera referencia
documental a la existencia de silos, data de
agosto de 1752 en el catastro del Marques de la
Ensenada (Acebron. A. ef al. 1975: 12) (Garcia
Montes, L. 1986: 120) (Flores, C. y Bravo. F.
1984: 23-24). Anteriormente se cuenta con la

de las Relaci Topograficas de
Felipe 11, del Reino de Toledo. de 1576 donde
no se citan los silos, aunque como bien dice

ALBERTO SEPULCRE AGUILAR

y razon de ser de la arquitectura popular obe-
dece a una serie de soluciones ante otras tantas
necesidades que plantean muy bien Carlos
Flores y Fernando Bravo (1984: 19-21). En
este caso concreto, creo yo que las definitivas,
de mayor a menor importancia, fueron las
siguientes:
-asez de madera como material y como
combustible.
« Tradicion manchega de las bodegas subterrd-
neas.
« Situacion del nivel freatico del terreno.

N icio di ia del

terreno.

* Posibilidad de autoconstruccion.

* Depresion economica.

* Climatologia rigurosa.

« Vida y actividades desarrolladas en gran
parte fuera de la vivienda.

« Desinterés por entorno inmediato.

« Exencion de impuestos.

La primera razon es un condicionante muy
fuerte, puesto que

ino ya como material de

construccion, la madera es imprescindible
como combustible en la mayoria de los proce-
sos de ot ion de los eriales tradiciona-

les de construccion mas economicos. La cerd-
mica, los conglomerantes. etc. son todos ellos
materiales activados térmicamente mediante
coccion en hornos, en alguna parte del proce-
50 de produccion. Estos hornos se alimentaban
con combustibles de carbon vegetal o madera
teniendo, ademas grandes consumos, mayores
cuanto mas arcaicos. Esto explicaria la escasez
de tejerfa, ladrillos, morteros, vidrio etc.. Por
otra parte tampoco se cuenta con materiales
naturales de construccion como piedra y
madera. Solamente el barro serviria para la
edificacion con adobes o tapial y. es aqui
donde probablemente intervienen los otros
factores decisivos mencionados.

Es logico que se conocieran las virtudes de
las bodegas subterraneas, sobretodo de cara a
la rigurosidad del clima tanto invernal como
estival. En los silos se mantiene constante la
temperatura alrededor de los 20 grados a lo
largo de todo el afo. A los sileros les gusta
contar como tenian que utilizar mantas para
dormir en verano.

La altura del nivel fredtico del terreno y su
composicion sedimentaria de margas ye:
ras, lo hacen ideal para los silos. El equilibrio

alguno, esto no implica que no existi en
esa época necesariamente.

La segunda duda que se plantea es la razon
por la que aparecieron, aunque sobre ésta, ya
se pueden plantear algunas hipotesis. El origen

C ctivo para la del terreno se
obtiene —para las luces maximas mencionadas
de unos 3 metros— con unos 2 metros de altu-
la boveda, que supone unas cargas
s de unos 450 a 500 Kg. por centimetro

ra en
medi
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Ventana de dormito)

cuadrado. Esto posib
piso de unos 4 metros. sea suficiente para con-

ta que con una cota de

seguir habitaculos de 2 metros de altura. Con
lo que se queda bastante lejos del nivel fredti-
€0 que se mantiene constante a no menos de
unos 6 metros de profundidad.

Otro factor considerabl

tualmente*. Ademas el paisaje manchego es
bastante drido y monotono, pudiendo tam-
bién afadir el hecho de que el sistema de
vida, en esta épocas y esta dreas geograficas,
de desarrollaba habitualmente fuera de la
casa siempre que el clima lo permitiera (ima-
el hecho de la inexis-

la posibilidad de autoconstruccion que tiene
varias consecuencias. Primero la i

que supone no usar mas materiales y herra-
mientas que casi las propias manos, ya que el
tiempo empleado se hace a ratos perdidos.
Otra > d de adaptar

cia es la

ginemos simpl.
tencia de la radio y la television) o las tareas
agricolas en los periodos de maxima acumu-
lacion donde se trabajaba de sol a sol. Todo
ello hace que la ausencia de vistas de la
vivienda no representara un problema exce-

la propia vivienda a las necesidades de uno
mismo. También estaria el valor afadido que
supone a una obra el haberla concebido y
fabricado uno mismo. y mas ain con la cola-
boracion de seres queridos como la propia
pareja. la familia y amigos.

te se haria fundamental en épocas de
depresion economica teniendo en cuenta que
los sileros eran personas de las mas bajas
capas sociales. Ademas, la flexibilidad de la
vivienda es maxima asi como su adecuacion
a las necesidades de cada instante puesto que
en cada momento se podrian ir afadiendo
piezas a la vivienda por simple sustraccion
de tierra.

Si reflexionamos sobre las carencias de
una vivienda completamente subterranea nos
viene la idea de la ausencia de vistas: pero
esto probablemente no representa ningin
inconveniente para estos habitantes por
varias razones: primero que el campo era el
lugar del duro trabajo cotidiano en tareas
agricolas de estas personas, y es bien sabida
la falta de atractivo que esto supone habi-

importante.

Alguno autores (Acebron. A. et al.
1975: 13) afaden el factor proveniente de la
exencion de impuestos que estas viviendas
gozaban.

* ESTUDIO HISTORICO

a sus casas, sino que las

vuelven hacia el lado contrario:
en Galicia las carreteras, por
citar un ejemplo.

Interior de la sala
principal de un silo
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Conclusiones

ALBERTO SEPULCRE AGUILAR

or el de sus
p

S6lo quedarian algunas dudas por resolver
para algunos sobre las condiciones de habitabi-
lidad de los silos. El agua se obtendria de
pozos, como he referido, al igual que en las
viviendas superficiales: las letrinas se encon-
traban fuera, alejadas de la vivienda, no exis-
tiendo aguas fecales que eliminar; aguas
pluviales no penetraban por la impermeabili-
dad del terreno y lo profundo del nivel fredtico.
y las de la rampa se evacuaban a este: la luz
natural se obtendria a través de la caiia o por
medio de las lumbreras, y en los silos que que-
dan se puede observar la calidad y cantidad de
iluminacion natural que tenian, la ventilacion
era més que suficiente por la cantidad de hue-
cos que tenian. la ausencia de puertas y, la dis-
posicion de unos y otros: y los insectos. ani-
males y roedores que podian penetrar se evita-
ban mediante la desinfeccion con cal de suelos,
paredes y techos, y el uso de animales domés-
ticos para su eliminacion, llegando a poder
conservar el grano en estas dependencias.

En definitiva, tras conocerlo y estudiarlo, el
silo de Villacafias es una maquina compleja
dentro de su aparente simplicidad, que nos

c6mo al prescindir de todo lo superfluo, la wuri-
litas y firmitas. alcanzan la maxima venustas.

No es de extraiiar que como se ha citado
(Garcia Montes, L. 1986: 121) los silos
superaran en nimero a las viviendas de super-
ficie, llegando a aproximarse a los 1.700 en
una poblacion de 9.000 habitantes.

Lo (inico a lamentar es que durante afios no
se hayan valorado estas construcciones y se
hayan perdido en poco tiempo numerosos de
ellos. Consuela al menos, que hoy en dia las

idades hayan tomado conciencia y que se
haya incluido, en las NN.SS actualmente en
vigor, el drea de silos como un Plan Especial de
Proteccion y Reforma que salvaguarde estas
obras (nicas de nuestro Patrimonio Cultural.
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LAVIRGEN CONELNINO
ADORADA POR SANTOS Y ANGELES
DE PEDRO ATANASIO BOCANEGRA.
ESTUDIO TECNICO

Luis Rodrigo Rodriguez Simon *

Este trabajo de investigacion estd basado en la aplicacion de téenicas cientifico-instrumenta-
les sobre esta pintura de Pedro Atanasio Bocanegra con la finalidad de determinar la téenica
de elaboracién y los materiales empleados en la misma, en un intento de establecer la manera
de trabajar de Bocanegra y relacionarla con sus caracteristicas estéticas. Para ello se han obte-
nido radiografias de las partes ms importantes de la obra y se ha llevado a cabo la identifi-
cacion de los pigmentos mediante microandlisis realizado en el Microscopio Electronico de

ergia Dispersiva de rayos X sobre fias obteni-
También se ha efectuado la identificacion
acoplada a Espectrometria de

ca
Barrido acoplado a un sistema de
das a partir de micromuestra extraidas de la pinturs
de los aglutinantes oleosos mediante Cromatografia de Gase:
Masa

La interpretacion de los resultados obtenidos de la aplicacion de estas téen;
nos ha proporcionado informacion sobre la materialidad de la obra, obteniéndose como con-
clusién el conocimiento del tipo de preparacion aplicada sobre la tela, disposici6n, nimero y
grosor de las capas de color, los para la ion de los colores, ¢l
tipo de aglutinante oleoso y el estilo téenico y arnsuuv de Bocanegra en esta pintur:
Palabras clave: contraste radiografico, estratigrafia, pasta pictérica, pintura barroca granadi-
na, radiografia, radiopacidad.

instrumentales

TECHNICAL STUDY OF "LA VIRGEN CON EL NINO ADORADA POR SANTOS
Y ANGE (MARY WITH CHILD WORSHIPP. AND ANGELS)

BY PEDRO ATANASIO BOCANEGRA

As a pre-treatment research, different scientific and instrumental tests have been carried ot
in order to identify the execution technique and the materials used by Pedro Atanasio
Bocanegra on this painting. The target is 1o set a relationship between the working process of
the author and the resulting aesthetic features. The main parts of the artifact have been
raved and pigments, extracted by means of stratigraphic microsamples. have been analysed
under a scanning electron microscopy adapted 1o a X-ray diffraction system. Oil-based bin-
ding media have also been analysed by gas liquid chromatography adapted to mass spectro-

metry
After interpretation of the data obtained, the different materials were identified, such as the
canvas priming: the disposition, number and thickness of colours; the pigments used for each
colour, the sort of oil-based binding media. and the technical and artistic stvle used by
Bocanegra on this painting.

Keywords: X-ray contrast, stratigraphy, paint layer, Barroque painting in Granada, X-ra)

radiopacity.
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aci6 en Granada, siendo bautizado el 12
de Mayo de 1638 en la antigua parro-
quia de San Juan de los Reyes. Hijo de
Antonio Sanchez del Moral y Andrea de la
Paz Moreno y Bocanegra.
Segiin Gomez-Moreno su primer maes-
tro pudo ser Miguel Gerénimo de Cieza,
aunque su verdadera formacion la tuvo con

La vida y la obra de este pintor fue estu-
diada por Emilio Orozco Diaz, trabajo pre-
sentado como tesis doctoral en 1937.

De su biografia se sabe que se casa en
1655, a la edad de 17 afios. con Maria de la
Chica, habiendo sido vecino de la parro-
quia de San Nicolas en el Albaicin y de
familia humilde, igual que su mujer.
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No se tienen noticias de su actividad
como pintor hasta el afio 1661 cuando
interviene junto con Miguel Geronimo de
Cieza y Ambrosio Martinez Bustos en la
realizacion de los dos altares del Corpus en
la plaza de Bibarrambla, destacando como
pintor después de la muerte de Cano. Asi,
en 1668 es nombrado comisario de la fies-
ta de San Lucas: en 1674 dond a la
Catedral de Granada su gran Crucificado,
lo que le vali6 ser nombrado “maestro
mayor de pintura de la catedral” como
anota Sanchez-Mesa: y en 1676, en Madrid
“Pintor del Rey”, acrecentandose su fama y
orgullo y segtn Palomino, alcanzando por
ello grandes problemas con los pintores de
la corte, como el que se cuenta que tuvo en
Madrid con el pintor Matias de Torres:
todo esto le hace volver a Granada muy
pronto, donde su orgullo y engreimiento le
ocasionaron serias disputas con el pintor
Teodoro Ardemans, cuyo resultado es su
muerte en 1689.

Para Sanchez-Mesa estilisticamente
acentta el barroquismo en muchos de sus
cuadros y la gracia delicada, casi con gusto
rococo, de sus Virgenes con nifios. Para
este autor existe una enorme diferencia
entre las primeras obras de Bocanegra, en
las que predominan los tonos sombrios y
los pardos debido al abundante empleo del
asfalto como color, y las de su madurez
como pintor, en las que predominan los
tonos brillantes, i los blancos

zos de Cristo crucificado mas valiente y
sentido de la pintura andaluza. También
para la catedral pintd obras importantes
como La vision de San Bernardo, de
amplia composicion barroca y rico colori-
do. Estas pinturas le ocasionan grandes
disputas con Juan de Sevilla, con quien
rivaliza en la decoracion de Capillas y
Altares de la Catedral granadina.

Segtn Emilio Orozco a su época madri-
lefia pueden corresponder los dos lienzos
con la representacion de la Virgen rodeada
de Santos y dngeles y la Virgen rodeada de
Santas y arcdngeles, del Museo de Bellas
Artes de Granada: el primero es objeto de
estudio en este articulo.

De lo mucho producido en Granada des-
taca el lienzo con la representacion de e/
Bautismo de Cristo. en la iglesia de los
Hospitali y do en la
Madraza; los Desposorios de Santa Catalina,
en el convento Zafra; y los Desposorios de la
Virgen, en el Palacio Arzobispal.

Uno de los temas mas repetidos por él
fueron los marianos, tanto los de la
Inmaculada como los de la Virgen sentada
con el Nifio, como por ejemplo la Virgen
del Rosario de la Cartuja de Granada o la
Virgen de Belén de Colomera (Granada).

Son muy numerosas las versiones de la
Virgen pintadas por Bocanegra con la cola-
boracion de ayudantes, en especial de su
hijo, que aunque mantienen su estilo,
una menor calidad, como anota

y los azules, y las carnaciones claras.

En 1668 pint6 la serie de cuadros para
la iglesia de San Pablo de los jesuitas y en
1670 la de la Vida de la Virgen. En 1672 su
famoso Cristo de la Expiracion, que para
Sanchez-Mesa representa uno de los lien-

Sanchez-Mesa.

Descripcién formal de la pintura

Esta obra fue remitida sin documenta-
cién por la Direccion General de Bellas

* ANALISIS

1. Fotografia general de
la pintura con iluminacién

normal.
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Boletin del Museo del Prado
(1983). Tomo IV (12). p. 195,
Sinchez-Mesa, Domingo (1991);
El Arte del Barroco”. En
Historia del Arte en Andalucia
Tomo VII (p. 456). Sevilla.
Ediciones Gever.

2. Derecha: Fotografia
del detalle del grupo de
la Virgen con el Niiio.
Debajo: Radiografia
del detalle del grupo de
la Virgen con el Nifo
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Artes, ingresando en el Museo de Granada
en 1958 en calidad de deposito del Museo
del Prado. Por el Boletin que publica dicho
Museo se ha sabido que el depdsito se rea-
liz6 por Orden Ministerial de 3 de Octubre
de 1958 y que esta obra tiene el nimero
6588 en su catilogo!.

Tiene el namero 98 en el Inventario
Nuevo del Museo de Bellas Artes de
Granada y el 191 en el Inventario de 1980.

Este lienzo muestra la representacién
de la Virgen con el Nifio adorada por
Santos y dngeles, en composicion apaisada,
en la que se encuentra la Virgen Maria,
sentada, con la cabeza levantada y la mira-
da dirigida hacia arriba, sosteniendo entre
sus brazos al Nifio Jests, que aparece des-

nudo sobre un pafio blanco. Sobre el pecho
de la Virgen se situa el Espiritu Santo en
forma de paloma. Una corona de estrellas,
tocada por las manos de algunos angelillos
desnudos que vuelan a su alrededor, rodea
la cabeza de la Reina de los Cielos.
Algunos del grupo de la esquina superior
izquierda llevan sus atributos, como el lirio
y la rosa roja

Encima de su cabeza aparece la imagen
en rojo del rostro de Cristo. En el dngulo
superior derecho se vislumbran siete santos
nubes,
a San Pedro, San

reconociéndose
Pablo y San

sentados  sobre
entre ellos
Andrés.

la parte inferior, situados de derecha
San Basilio,
sobre el que vuela un cuervo sosteniendo
en su pico un trozo de pan, an Pedro

a izquierda, se reconoce @

LUIS RODRIGO RODRIGUEZ SIMON

martir, a un doctor de la iglesia con el
baculo y la mitra de obispo, a Santa Rosa
de Lima representada como a una nifa
martir que lleva una corona de rosas sobre
su cabeza simboli
doctor de la Iglesia representado como a un
varios santos adolescentes
rodeando a la Virgen y, ya en la izquierda,

ando su martirio,

otro
varon anciano,

a San Miguel y a San José. De entre estas
figuras, radiograficamente, destacan las
cabezas de San Basilio. la del obispo y la
del santo anciano, que constituyen un boni-
to estudio de modelado y de claroscuro.
acercandose al arte de Alonso Cano. parti-
cularmente la tercera, que tiene una gran

similitud radiogréfica con el San Jerénimo
del Racionero.

Emilio Orozco Diaz apunta que este
cuadro,
en su concepcion una clara relacion con el
gran lienzo de altar que pint6 Bocanegra en
Madrid para la iglesia de las Gongoras. y
. A opinion
de este mismo autor, este lienzo y su com-

junto con su compaifero: “acusan

con el de la Colegiata de Lorca

paiero deben corresponder a la época
madrilefia de Boca
Sinchez-Mesa?

anegra, como recoge

amen técnico-cientifico de la obra

Estudio radiogrifico

Esta obra no ha sido radiografiada en su
totalidad por sus grandes dimensiones, rea-
lizandose tomas del conjunto de la Virgen
con el Nifio y algunos dngeles, de la cabe-
za de San Basilio, la del obispo. la de la
nifia mértir, la del santo anciano y la de San
Miguel.

Todas las placas tomad:
presentan un contraste radiografico muy
acusado debido al empleo del blanco de
plomo en el modelado de las figuras y tam-
bién. aunque en pequeia cantidad, en la
preparacion.

Estudiando comparativamente  los
documentos y la obra real se pueden deter-
minar claramente los toques finales aplica-
dos en superficie por el pintor. que aunque
ble no son
perceptibles en los documentos y son los
que sefialan las diferencias entre el cuadro
y su radiografia.

de este cuadro

observables en la imagen vis

Como caracteristicas peculiares de ela-
boracion de la pintura podemos resefiar las
superpo:
la composicion, como por ejemplo la palo-
ma, pintada integramente sobre parte de la
tanica, del manto y del velo de la Virgen.

iciones de algunos clementos de
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Otra muy clara la tenemos en el paiio del
Niiio. pintado sobre parte de la tanica y el
manto de la Virgen después de realizados
estos elementos. Incluso la mano izquierda
de la Virgen estda totalmente elaborada
antes que el paiio del Nifo. segin se dedu-
ce del documento. También la corona de
rosas que lleva Santa Rosa de Lima en su
cabeza se ve superpuesta a la casulla del
obispo.

La cabeza de la Virgen esta pintada en
spacio reservado para ella en la compo-
sicion y aunque toda tiene una buena defi-
nicion, la zonas mas iluminadas de los
cabellos y del rostro muestran un mayor
contraste. En éste todos los elementos que
lo constituyen estan bien estudiados, mani-
festando buena densidad; sin embargo no
se aprecian con claridad los espacios reser-
vados para su ubicacién como vemos en
otros pintores de la escuela granadina, sino
que las cejas. los ojos. la nariz y la boca se
ven casi idénticos a la imagen visible, lo
que nos habla de una mayor elaboracion
desde el inicio del proyecto pictorico.
Bocanegra define las cejas con la pintura
de la carnacion y, gracias al contraste que
ésta presenta, aquéllas se hacen mas
patentes en el documento. Elaboradas de
esta forma las encontramos también en la
Virgen del cuadro de La Transverberacion
de San Agustin, de Juan de Sevilla, artista
mo

el es

granadino coetaneo. No ocurre lo
con la manera de pintar la nariz. Si Sevilla
la hace de un trazo con bastante contraste,
en este caso Bocanegra la plantea en un
medio tono que se junta con las cejas y. al
igual que éstas. tiene mayor contraste debi-
do a la radiopacidad de la carnacion cir-
cundante.

El tipo de pincelada que aplica para la
elaboracion de la cara es diferente a la rea-
lizada por Sevilla en la Virgen de San
Agustin. Aqui Bocanegra encaja el rostro
mediante una pincelada larga que lo define,
y lo modela con otras pequeiias que se
superponen, insistiendo a continuacion con
la punta del pincel. sin pasta. sobre la pin-
tura atn fresca para fundirla.

Bordeando la cabeza existe un halo con
un contraste alto que el artista hace para
dar sensacion de relieve: este recurso lo
vemos muy utilizado por Juan de Sevilla.
También alrededor de ésta destacan dieci-
séis puntos con una radiopacidad muy alta
hechos a toque de pincel muy cargado de
pintura que corresponden a las estrellas de
la imagen visible: algunos ademas mues-

tran las puntas de la estrella y no todos se
observan visualmente en la pintura.

En la parte superior del cuadro a la altu-
ra de la cabeza de la Virgen aparece un rom-
pimiento de gloria que destaca poco en la
pintura al estar algo oculto por los repintes.
la oxidacién de barnices y la suciedad super-
ficial, sin embargo en el documento muestra
un contraste muy alto que nos permite estu-
diar el tipo de pincelada, suelta y empastada,
con las que fue hecho. Visualmente se obser-
va el rostro de Cristo pintado sobre el rom-
pimiento de gloria, pero no en el documento
al estar elaborado con pintura que no tiene
contraste.

En el rostro del Nifio se aprecian mas
claramente los espacios reservados para el

« ANAUISIS

3. Arriba: Fotografia
del detalle del Nifio Jesis
Abajo: Radiografia

del detalle del Niio Jesiis
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Las dos narices se diferencian
en la localizacion del punto de
mayoriluminacion. - Alonso
Cano lo sitda hag

de

la mita

4. Derecha: Fotografia del
detalle de la cabeza v
baculo del obispo.

Debajo: Radiografia del
detalle de la cabeza v
baculo del obispo.
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pelo, los ojos, sombra de nariz y boca, que
muestran un tipo de pincelada diferente,
siendo ésta mas modeladora que en la cara
de la Virgen. Esta realizado con pincel
pequeiio que deja una huella en la que se
vislumbra la l(mylud y orientacion de la
incelad | las aplicadas en la
20na de mayoriluminacién de la frente con
forma semicircular y mucho empaste para
conseguir la sensacion de volumen.
El cuerpo del Nifio esta encajado en el
ervado para ¢l en la compo

T

espacio re:
¢i6n como se comprueba en el documento

elaborado con dos tipos de pinceladas:
una dibujistica para la puesta en escena de

la figura y otra modeladora, pequefia e
insistida como la de la cara de la Virgen,
va cambiando de direcc:
del cuerpecito.

que n en las
zonas interiores
destaca la fuerte luz de la pierna derecha
elaborada con pintura muy empastada y
con blanco de plomo lo que ocasiona que
La
forma de elaboracion de los angelotes es
similar a la del Nifio Jesus. presentando el
mismo encaje y tipos de pincelada.
Bocanegra pinta las figuras antes que el
fondo. Hace éste rellenandolo con pintura
empastada y adaptandose a los huecos
entre las figuras como se comprueba en la
huella del pincel, sobre todo en las zonas
de mayor contraste. Esta misma forma de
elaboracion del fondo la enc s tam-
bién en Juan de Sevilla y Pedro de Moy
En el tratamiento de los paiios el pintor
hace una valoracion del claroscuro desde el

éste

muestre una radiopacidad muy alta

LUIS RODRIGO RODRIGUEZ SIMON

comienzo de la ejecucion pictorica, reser-
vando los espacios en sombra y potencian-
do las luces de los pliegues con pinceladas
argas y directas, cargadas de pasta y de
blanco de plomo, y por tanto con un alto
La localizacion radiografica de
los pliegues se corresponde con los que se
observan visualmente en la pintura, encon-
trando potenciadas algunas sombras con
veladuras mas oscuras de color fluido que
no dejan huella en el documento.
tudiando la radiografia de la
de algunos de los personajes s
similitudes y diferencias en la elaboracion
de las mismas. La cabeza de San Basilio y
la del Santo anciano. doctor de la Iglesia.
tienen un trabajo similar. Ambas muestran
buena densidad. aunque no tienen tanto
contraste como las de la Virgen y el Nifio
stan realizadas reservando

contraste.

cabezas

observan

por ejemplo.
las zonas en sombra, huecos de ojos, nariz
y hma que dpx.nas son perceptibles en el
a dibuja la fisonomia
de estos rostros con pincelada modeladora

haciendo resaltar las de la zona mas ilumi-
nada de la frente con mayor cantidad de
blanco de plomo. Mediante un estudio
comparativo con otras cabezas de Alonso
Cano J una gran )
entre la forma de elaboracion de éstas y la
del San Jerénimo de Cano. Las tres presen-
1 la misma densidad radiog . igual-
mente la reserva del hueco dx. los ojos. la
nariz elaborada con un ligero trazo poten-
ciando posteriomente el punto de mayor
iluminacion?, la elaboracion de la frente.
con pinceladas similares y con la luz de la
misma forma. Si bien la manera de pintar
de Cano es mas sutil y con mayor niimero
de toques superficiales.

La cabeza del anciano doctor de la
Iglesia, radiograficamente, muestra una
modificacién en su tamafo, apareciendo
aumentada en la parte superior: cambio que
incluso puede observarse a simple vista.

La cabeza del doctor de la Iglesia con
los atributos de obispo tiene una elabora-

cion parecida a las anteriores, aunque
muestra un contraste mayor al tener mas
cantidad de blanco de plomo en las zonas
de luz, como se percibe con claridad en el
documento. Sobre la cabeza se encuentra la
mitra que tiene una densidad muy parecida
a la de San Luis, obispo de Tolosa, pintada
por Cano. Ambas presentan una elabora-

cion similar, que queda plasmada en la
forma de dar la luz, trabajada con unas pri-
meras pinceladas que la definen y poste-
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sobre ellas

yr mas y
con mayor radiopacidad. Pero encontramos
en Bocanegra una pincelada mas nerviosa
en la mitra de este obispo que en la de
Cano. Incluso aquél matiza ese foco de luz
haciendo sobre la zona iluminada una
linea zigzagueante y rapida con un pincel
pequeiio y seco pasandolo cuando la pintu-
ra de base esta aun fresca.

La cabeza de Santa Rosa de Lima esta
realizada de forma parecida a la de la
Virgen, siendo muy similares en el plante-
amiento del rostro, aunque en ellas varia el
tratamiento de la pincelada. En la nifa
martir no es pequeiia, trabajada ¢ insistida
como en el rostro de la Virgen. sino que
encontramos algunos toques mas largos
como por ejemplo los de la mejilla.

La figura de San Miguel tiene un trata-
miento muy interesante. El rostro, aunque
tiene cierta densidad, no esta muy definido
radiograficamente: el hueco de los ojos,
nariz y boca se ven ligeramente insinuados
en el documento y aunque en éste el plante-
amiento del rostro es similar al de la imagen
visible, casi todo en ¢l esta hecho con pintu-
ra de superficie que no deja huella en las pla-
cas. Tanto la coraza como el casco tienen
poco contraste. En éstos resultan muy intere-
santes los toques de luz. aplicados con pintu-
ra muy empastada y con mucho blanco de
plomo. y la decoracion. hecha a punta de
pincel, en la que resaltan pequefos toques
mas empastados y radiopacos para definir
los brillos. Este mismo trabajo lo encontra-

riormente aplicando

otras

<

mos en el baculo de obispo. Esta forma de
hacer la decoracion nos recuerda a la de la
mitra que sostiene un angelillo en el cuadro
n del corazon de San

de La transverberaci
Agustin de Juan de Sevilla, ambas hechas a
punta de pincel. dando toques més empasta-
dos en las zonas de mas brillo, pero diferen-
ciandose en la pincelada. En Sevilla es mas
sutil y ligera. En Bocanegra mas enérgica y
con mayor radiopacidad.

Estudio de la materialidad de la pintura

En este apartado se incluye el andlisis
de los materiales empleados en la elabora-
cién de la pintura, desde el tipo de tela.
prep ion de la misma, pi y car-
gas presentes tanto en la preparacion como
en las capas de color, mezclas de pigmen-
tos para la consecucion de los diferentes
colores presentes en la composicion picto-
rica e identificacion de los aglutinantes

El soporte tiene unas dimensiones apro-
ximadas de:

330 cms x 185 cms, ligeramente inferio-
res a las que constan en la ficha del Museo*.

El lienzo esta constituido por tres pie-
zas de tela de dimensiones similares, uni-
das mediante costuras en sentido vertical
que pueden apreciarse tanto visualmente
como en las radiografias. La tela es de lino.
tejido en tafetan, de trama apretada e hilo
de grosor fino-intermedio.

Identificacion de pigmentos v
de cargas mediante microandlisis en el
microscopio electrénico de barrido

El tejido fue. primeramente, impregna-
do con cola animal para limitar la absor-
cion de la tela.

* ANALISIS

5. Izquierda: Fotografia del
detalle de la cabeza del santo
anciano. Derecha: Radiografia
del detalle de la cabeza del
santo anciano,
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[ Notasaltexto]

4 Las medidas que constan en la

ficha del Museo son:

332 ems X 187 cms.

Véase la estratigrafia identifica-

da con la numeracion 5.1.1.

6 Véase la estratigrafia identif
da con la numeracion 5.1.2

Véase la estratigrafia identifica-
da con la numeracion 5.1.4

6. Izquierda: Radiografia
del detalle de la cor
del arcangel San Miguel,
Derecha: Fotografia

del detalle del arcangel
San Miguel.

Sobre la tela impregnada con cola se
aplic una preparacion constituida por dos

LUIS RODRIGO RODRIGUEZ SIMON

blanco de plomo y solo algunos granos de
cinabrio’.

capas que tienen la misma I i
hechas a base de calcita, cola animal, t
rras, granos de cuarzo y algo de blanco
de plomo.

La forma de consecucion del color es

compleja y puede ser estudiada en los cor-
ificos de la pintura.
Para pintar el manto azul de la Virgen,

tes estratigi

Bocanegra aplica, previamente y sobre la
preparacion. una imprimacion de blanco
de plomo y sobre ella el color azul del
manto aplicado en una sola capa y elabora-
do con lapislizuli muy puros.

En el corte estratigrafico correspon-
diente a la tinica roja de la Virgen encon-
tramos una superposicion de estratos para
la consecucion del color. Sobre la prepara-
cion existe una capa de color correspon-
diente al bosquejo que tiene granos de
blanco de plomo y otros de cinabrio.
Encima existen dos estratos de color: el
inferior conseguido con rojo de cinabrio y
blanco de plomo, en mayor proporcion
que en la capa inferior. y el superior con
blanco de plomo y laca orgénica roja®.

En la micromuestra correspondiente a
las carnaciones tomada del cuello de la
Virgen se comprueba que, Bocanegra ela-
iluminadas mediante una
base de color conseguida con blanco de
plomo, cinabrio y azul de esmalte y apli-
ca sobre ella otro estrato en los puntos de
mayor iluminacion, con mayor cantidad de

bora las partes

Las carnaciones de los santos varones
tienen una elaboracion mas compleja. En
las del doctor de la Iglesia con los atributos
de obispo, Bocanegra emplea un color para
las partes iluminadas y otro distinto en las
de sombra, fundiendo ambos tonos en las
zonas de transicion. En las luces aplica una
base de color muy clara, elaborada con
blanco de plomo. mayoritariamente, un
poco de calcita y cuarzo. Sobre ella apare-
ce un estrato, considerado como primera
mancha de carnacién si estimamos a la
capa inferior como de imprimacion, elabo-
rado con blanco de plomo, bermellén de
mercurio, una pequefia cantidad de minio
y algo de lapislazuli. Encima e una
fina capita discontinua, de dificil explica-
cion, hecha con cinabrio, algo de blanco
de plomo y calcita. Superficialmente
encontramos otra, de mayor espesor, con
blanco de plomo, rojo de cinabrio, azul
de esmalte y un poco de negro de huesos®.
En las zonas en sombra también encontra-
esta superposicion de
Primeramente una base de color elaborada
con laca orgénica roja. blanco de plomo,
zul de esmalte, un poco de lapislizuli,
calcita y algo de cinabrio. Sobre ella exis-
ten dos capas en las que aparecen los mis-
mos pigmentos, aunque aumentando la
proporcion del negro de huesos en la supe-
rior. Ambas estan elaboradas con laca
orgénica roja, blanco de plomo, un poco

mos estratos.
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de negro de huesos y algunos granos de
cinabrio’.

En la elaboracion de los cabellos de la
Virgen también descubrimos dos estratos
pa

como primera mancha o bosquejo. estd

a lograr el color. El inferior, aplicado

conseguido con blanco de plomo, algunos

éxidos de hierro y calcita y el superior,

que matiza la tonalidad de los cabellos,
tiene también blanco de plomo, calcita,
éxidos de hierro amarillos y ademis algu-
nos

ranitos de cinabrio!’.
El paiio rojo del angel que aparece aga-
chado en primer término tiene una elabora-

cion parecida a la de la tanica roja de la

Virgen. En el corte transversal correspon-
diente (estratigrafia identificada con la
numeracion 5

.1.6) vemos que sobre la pre-
paracién hay una capa de color anaranjado
constituida con rojo cinabrio, mayori
mente, y laca orginica

aria-

roja en menor pro-
porcion, sobre la que esta otra de color rojo
mas intenso formada con laca orgdnica
0ja, sobre todo, y algunos granitos de

cinabrio. Superficialmente encontramos
una luz de blanco de plomo y algunos gi
nitos de laca organica roja'!

La coraza de San Miguel tiene una ela-

boracion muy compleja. Sobre la prepara-
cion hay una capa de blanco de plomo,
calcita, cuarzo y 6xidos de hierro amari-
llos. Encima otra con blanco de plomo,
resinato de cobre, algo de laca orgédnica
roja y un poco de amarillo de plomo y
estaiio. Sobre
resinato de cobre solamente y luego una
luz superficial de blanco de plomo y resi-

nato de cobre!2. Posiblemente esta super-

sta encontramos una de

posicion de estratos se deba a un cambio en
el color final de la coraza o a una técnica

para conseguir el color metalizado de la

misma.

El casco de San Miguel parece pintado
sobre parte de la carnacion, a juzgar por la
superposicion de pinceladas que se apre-

an en la sec

ion transversal correspon-
diente. En su elaboracion también encon-
tramos una superposicion de estratos, al

« ANALISIS

Véase la estratigrafia identifica-

da con la numeracion 5.1.10.a y
la foto obtenida en el

Electronico  de

Microscopio
Barrido con la misma numera-
cion

Viéase la estratigrafia identifica-
da con la numeracion 5.1.10.b.

Véase la est afia identifica

da con la numeracion 5.1.8.

Las dos capas que componen
esta seccion transversal tienen
los mismos componentes, aun-
que en distinta proporcion. En
la inferior predomina el cina-
brio y en la superior la laca
orgdnica roja. que Bocan
aplica de esta manera siguiendo

ira

los preceptos de Pacheco. Esta

forma descrita por Pacheco para
b

seguir el color rojo de las
vestiduras la encontramos tam-

bién en las obras de Pedro de
Moya y de Juan de Sevilla

7. Secciones estratigrdficas
correspondientes a.

5.1.1. Manto azul de la Virgen
1.2. Tiinica roja de la Virgen.
5.1.3. Paiio blanco

del Nino Jestis.

5.1.4. Carnacion de la Virgen.
5.1.5. Coraza de San Miguel
5.1.6. Paio rojo del angel.
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2

se la estratigrafia identifica-
da con la numeracion 5.1
Véase la estratigrafia identifica-
da con la numeracion 5.1.11

igual que en la coraza. Primeramente, una
se de color elaborada con acetato de
cobre. un poco de blanco de plomo y cal-
cita; sobre ella otra capa mas clara con
acetato de cobre y blanco de plomo y

fia identifica-
6n’5.1.9.

Véase la
da con la numerag

8. Microfotografias de
las secciones transversales.
Secciones estratigrdficas
correspondientes a:

5.1.8. Cabellos de la Virgen.
5.1.9. Capa negra

de San Basilio.

5.1.10a. Carnacion del obispo,
zona iluminada.

5.1.10b. Carnacion del obispo,
zona de sombra.

5.1.11. Casco verde

de San Miguel

304 + PATINA 10Y1l

una fina veladura mas

ta y un poco de blanco de plomo'3.

La capa negra del San Pedro martir esta
elaborada con negro orgénico. un poco de
blanco de plomo y algo de acetato de
cobre. En la seccion transversal correspon-
diente a este color se entremezcla una fina
capita roja hecha con oxidos de hierro y
laca orgdnica roja, que se interpreta perte-
neciente a una yuxtaposicion de pincela-
das. Sobre ella existe otro estrato con cal-
a y tierras y superficialmente otro con
negro orgdnico y un poco de yeso'*.

Identificacion de aglutinantes

La identificacion de los aglutinantes
empleados por Pedro Atanasio Bocanegra
en la elaboracion de los colores presentes

5.1.9.

5.1.10b

LUIS RODRIGO RODRIGUEZ SIMON

en este cuadro, se ha realizado a partir de
tres micromuestras extraidas de la pintura
pertenecientes al manto azul de la Virgen, a
la armadura de San Miguel y al pafio rojo
del dngel agachado en primer término de la
composicion. Estas micromuestras han
sido analizadas mediante la técnica de
Cromatografia de Gases acoplada a
Espectrometria de Masas, obteniéndose
unos valores que nos permiten concluir que
el tipo de aceite empleado en las tres mues-
tras es el de linaza. Por extrapolacién con-
sideramos que el aglutinante empleado
para moler todos los colores presenten en
esta pintura ha sido el aceite de linaza.

Para dar cohesion a los pigmentos y
cargas presentes en la preparacion fue uti-
zado un aglutinante de tipo proteico,
como la cola de origen animal, tal como se
ha podido comprobar en el microandlis rea-
lizado en el Microscopio Electronico de
Barrido, ya que la Cromatografia de Gases
no detecta a los componentes de las protei-
nas.

Molienda de los pigmentos

Estudiando la trituracion de los pig-
mentos en los cortes transversales de la
pintura se comprueba que los pigmentos
colorantes como el resinato de cobre y la
laca organica roja estan muy molidos for-
mando una banda casi homogénea en los
cortes correspondientes a la coraza de San
Miguel y al paiio rojo del angel agachado
en primer término. En el resto de las estra-

5.1.10a.

s
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tigrafias en las que aparecen, también tie-
nen un tamaiio de grano pequefio, excep-
tuando un par de granos de tamafio mayor
de resinato de cobre en la coraza de San
Miguel.

El blanco de plomo se encuentra bien
molido en las carnaciones y en la imprima-
cion blanca bajo el manto azul de la
Virgen. sin embargo presenta un tamaiio
mayor en los cabellos de la Virgen y en la
coraza de San Miguel.

| lapisld

se encuentra f

molido al igual que el cinabrio.
Técnica de ejecucion de la pintura

Pedro Atanasio Bocanegra inicia sus pin-
turas realizando sobre el lienzo preparado un
dibujo ajustado, tal como se deduce del ana-
lisis de las placas radiograficas. con el que
encaja las figuras y demas elementos de la
escena, silueteando su contorno. Este dibujo
parece ser de color pardo, segin se despren-
de del estudio de las estratigrafias, ya que en
algunas de ellas existe un capa amarronada
constituida por calcita, tierras pardas, y en
menor proporcion negro organico y rojo de
cinabrio, que por su situacion parece corres-
ponder a un dibujo preparatorio.

A continuacion Bocanegra bosqueja las
figuras con una primera mancha de pintura
fluida con la que colorea y y empieza a valo-
rar todos los elementos de la composicion en
su conjunto, para despues superponer una
pintura mas densa y mas cargada de blanco
de plomo, con una tonalidad clara, con la
que intensifica el claroscuro de las vestidu-
ras y modela las carnaciones. En este

el pintor establece una dife i
entre unos personajes y otros, fundamen-
talmente en las carnaciones, marcada por la
impronta que deja el pincel, que no es la
misma en cada una de ellos. En las carnacio-
nes del Nifio Jesus y en las de los angeles, la
capa pictorica resulta mas trabajada y la hue-
lla del instrumento se percibe ligeramente, al
presentar una pincelada mas insistente sobre
todo en la transicion entre las partes ilumi-
nadas y las zonas en sombra con la que el
artista modela los cuerpos del Nifio y de los
angeles. En el rostro de la Virgen encontra-
mos una pincelada corta y vibrante, percep-
tible con mas claridad en las zonas ilumina-
das. Sin embargo en las carnaciones de los
santos varones emplea un tratamiento dife-
rente marcado por el trabajo del pincel, que
no se aprecia tan fundido en las transiciones

* ANAUISIS

9. Cromatogramas
obtenidos a partir de
micromuestras extraidas del
manto azul de la Virgen,

de la coraza de San Miguel
v del paito rojo del dngel

v analizadas mediante
Cromatografia de Gases
acoplada a Espectrometria
de Masas. En cada uno

de ellos se obtiene una
relacion Palmitico/Estedrico
que nos permiten concluir
que el tipo de aceite empleado
como aglutinante por
Bocanegra en esta pintura
se trate de aceite de linaza.
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de color; en éstas el modelado de las figuras
y la valoracién del claroscuro es mucho mas
i al estar das con pincel
rapida y segura, mostrandonos un magnifico
estudio de cabezas en los santos que apare-
cen en este cuadro.

Seguidamente el artista refuerza las
zonas iluminadas de los personajes y de las
vestiduras con otra capa de color, muy car-
gada de pigmento. en la que el trabajo de
las pinceladas resulta suelto y valiente.
Con ello consigue plasticidad y volumen
en los elementos de la composicion.
Después aplica toques breves a punta de
pincel con pintura muy densa en aquellos
puntos que muestran la maxima luminosi-
dad. como por ejemplo el brillo de los ojos.
de las narices. de las barbillas, de la frente.
en las alitas de los angeles etc. Estos se
aprecian con gran claridad radiografica en
la mitra y el baculo del obispo.

LUIS RODRIGO RODRIGUEZ SIMON

Bocanegra termina aplicando numero-
sas veladuras claras y oscuras: con las pri-
meras suaviza las transiciones entre las
partes iluminadas y las zonas en sombra y
con las segundas refuerza alguna sombra
de las carnaciones y potencia la mayoria
de los pliegues. en los que ademas de
intensificar el claroscuro, con ellas cambia
la forma inicialmente concebida en las pri-
meras manchas de color. Con estas veladu-
ras refuerza la sensacion de volumen de
las figuras, aumentando su plasticidad.

La paleta de colores y cargas utilizada
por Bocanegra en este cuadro es la siguien-
te: calcita, sulfato calcico, cuarzo, blanco
de plomo. tierras verdes, amarillas y par-
das, oxidos de hierro. azul de esmalte,
lapislazuli. bermellon de mercurio, laca
orgdnica roja, amarillo de plomo y estafio.
verdigris. resinato de cobre. negro orgénico
y negro de huesos.
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CONTRIBUCION DE LA DIFRACCION.
DE ELECTRONES A LA IDENTIFICACION DE
PIGMENTOS ARTISTICOS EN ESTRATO PICTORICO

Margarita San Andrés Moya*, M Isabel Baez Aglio™ y Juan Luis Baldonedo Rodriguer™*

Se deseriben los fundamentos de la difraccion de clectrones y su interés en el estudio y caracte-
rizacion de pigment ponen los resultados obtenidos, mediante la utilizacion de la micros-
copia electrénica de transmision (MET) en modo difraccion de electrones (DE). al estudio del
pigmento verde utilizado en dos muestras pictoricas, procedentes de dos pinturas sobre tabla. Una
de las tablas es de la escuela castellana (s. XVI) y la otra de la escuela flamenca, concretamente
se trata del Descendimiento de la Cruz (1436) de Rogier Van der Weyden. En ambos casos, el pig-
mento verde identificado ha sido el acetato de cobre (1) hidratado (Cu(CH;COO)yH;0), tam-

bién conocido como verdigris neutro o verde etermo.
Palabras clave: técnicas analiticas, microscopia electronica de transmision, difraccion de elec-

rones, pigmentos, verdigris.

CONTRIBUTION OF ELECTRON DIFFRACTION TO THE IDENTIFICATION OF
ARTISTIC PIGMENTS FOUND IN PAINTING F
The basics of electron diffraction and its application to the study and characterisation of
pigments are described in this article. It studies the results obtained from the use of TE
Clectron Diffiaction mode for the analysis of green

(Transmission Electron Microscopy) in
pigments found on two table paintings. One of these paintings belongs to the Castilian
School (16th century) while the second one corresponds to the Dutch School (The Descent
fiom the Cross, painted by Rogier Van der Wevden in 1436). In both cases, the green pig-
ments have been identified as neutral copper acetate (Cu(CH3CO0)2-H20), also known as

Neutral verdigris, Verde eterno, rl\\lul/nm/ distilled or purified ve

Keywords: analysis technique
pigments, verdigris

Introduccion

xisten diferentes técnicas instrumentales

de andlisis que permiten estudiar la com-
posicion quimica de los pigmentos.
Algunas de estas técnicas se fundamentan en
el intercambio de energia que se produce
entre una fuente de excitacion (V-U
X) y la especie quimica que se esta
d en otros casos la

sin embargo.
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interaccion entre la radiacion incidente y la
stra a analizar, da lugar a una modifi
cion del movimiento ondulatorio de la radic
cion, pero sin cambio en su contenido ener-
gético. Dentro de este ultimo grupo se
encuentran las técnicas de difraccion de
rwos X y difraccion de electrones, cuya
i en el estudio de pigmentos, per-

idad Compl de Madrid.
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mue su identificacion mediante el estudio de
su estructura cristalina.

La difraccion de rayos X se utiliza muy
habitualmente para identificar compuestos
cristalinos, sin embargo, desde el punto de

Electron Mi py. Electron Diffraction,

vis 6n a la caracterizacion de
Jos pigmentos aplicados en una policromia o
capa pictori limitaciones.
A este respecto hay que sefalar que en las

a de su aplic;

. presenta cierts

muestras pictoricas, las capas de color suelen
estar aplicadas en es ade-
mas, la situacion mas frecuente es L|UL den-
tro de to existan mezclas de pig-
mentos diferentes. En estas condiciones,
resulta compleja la identificacion de las dis
tintas fases cristalinas que contienen cada
uno de los estratos, a lo que hay que anadir
el inconveniente de la cantidad de muestra
necesaria para realizar el analisis (0.2-0.4 g
en el mejor de los casos).
Comparativamente, la difraccion de elec-
trones presenta la ventaja de que puede ser
utilizada en el estudio de un estrato pictorico:
para ello es necesario partir de un corte estra-
tigrafico ultrafino, cuya obtencion supone la
adecuada preparacion de la muestra.
Senalar que la utilizacion de es!
Imente atil para diferenciar

tos SUCesivos, y

ada estr:

téenica

resulta espe
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pigmentos que presentan la misma composi-
cion elemental y ademds, en muchos casos
un color similar (San Andrés er al., 1994;
Béez et al.. 1997: San Andrés ef al., 1999;
San Andrés ef al., 2000); asimismo, permiti-
ria identificar prod de ion resul-

las bases (celdilla centrada en las bases), o
bien en el interior (celdilla centrada en el
cuerpo). Este tipo de celdillas se conocen
como celdillas no primitivas; y estas varia-
ciones se pueden dar inicamente en cristales
al sistema cubico, tetragonal,

tantes de la degradacion del soporte (mate-
riales metalicos. materiales pétreos) o del
propio pigmento.

En este articulo se explican Ins 1unda-

ortormnlhuo y monoclinico. Sefalar que en
el caso de los cristales pertenecientes al siste-
ma hexagonal, la celdilla primitiva es centra-
da en las bases. Teniendo en Lumm todas las

mentos y la dologia de ion de
esta téenica, asi como algunos ejemplos en
los que su aplicacion ha permitido la exacta
caracterizacion de un pigmento en estrato
pictorico.

Difraccion de electrones. Fundamento

En una sustancia de estructura cristalina,
sus lones. atomos o moléculas csmn dxspue<

de redes primitivas y no primi-
tivas, surgen un total de calurLc redes, cono-
cidas como redes de Bravais.

Los puntos de cualquier red cristalina for-
man un conjunto de planos, conocidos como
planos reticulares; cuando estos planos estin
di lel se sepa-
rados por una determinada distancia (d), y su
orientacion viene definida por los valores de
sus indices de Miller (h, k, Il du manera que

tos do una d
espacial, de manera que dichas unidades se
encuentran a unas distancias fijas (distancias
. que se van repitiendo en
las tres direcciones del espacio y segun unos
determinados éngulos (e B. y): el conjunto
de estos valores constituyen los pardmetros
de red del cristal.

En cualquier cristal se puede definir una
unidad de repeticion con la maxima sime-
tria, llamada celdilla unidad, que esta defi-
nida por sus correspondientes parametros
de red. Existen sicte tipos diferentes de cel-
dilla unidad. los cuales a su vez definen los
siete sistemas cristalinos que se recogen en
la Tabla I. En todas ellas. cada unidad de la
red esta dispuesta en cada uno de sus ocho
vértices de la celdilla unidad; este tipo de
disposicion es la que corresponde a una cel-
dilla primitiva.

A partir de la celdilla primiti
dar distintas variacion
las unidades situadas en los vértices, existen
otras que se sitiian en el centro de las caras de
la celdilla (celdilla centrada en las caras),

se pueden

Pardmetros de red

Sistema Distancias

cristalino reticulares reticulares
Ciibico a=p=y=90°
Tetragonal

Hexagonal c o=

Trigonal =

Ortorrombico  a#b#c @

Monoclinico  a#b#c a=y=90":B#90°
Triclinico a#b#c o#BEYE 0

Tabla 1. Los siete sistemas cristalinos.

los planos tienen
los mismos valores de estos indices.

Para calcularlos, se escoge el plano mis
cercano al origen de la celdilla unidad y se
determinan sus intersecciones con los tres
ejes cri d (X. ¥, 2), exp en
funcion de sus distans reticulares (a, by

s inversos de estas cantidades serian los
mdn es de Miller (h, k, I). Segin esto, los
indices de Miller se pueden definir como el
inverso de la interseccion de un plano deter-
minado a lo largo de los tres ejes cristalogrd-
ficos (x. y. ) (Beston, Horne and Markham,

:205-210: Diaz Pefia y Roig Muntaner,
29-331)

Los métodos de anilisis basados en fend-
menos de difraccion. se fundamentan en la
capacidad que tienen los cristales de dispersar
la luz de baja longitud de onda: el efecto acu-
mulativo de la dispersion provocada por las
unidades del cristal regularmente espaciadas,
da lugar a un fenomeno de difraccion directa-
mente relacionado con la estructura cristalina
de la sustancia. Para que este fenomeno se
produzca es necesario que la longitud de onda
(k) de la radiacion incidente. sea del mismo
orden que la distancia entre las unidades del
reticulo. es decir, del orden de Angstrom (A).
Esta condicion la cumplen la radiacion X y la
radiacion electromagnética asociada a los
electrones, cuando éstos son sometidos a una
elevada diferencia de potencial.

Tanto los fenomenos de difraccion de
rayos X como de difraccion de electrones
vienen regidos por la ley de Bragg:
nA= 2d,sen6: siendo n un nimero entero,
A la longitud de onda de la radiacion inci-
dente; d la distancia entre planos reticulares;

* ANALISIS
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?
Fig. 1. Fenomeno de difraccion experimentado por un cristal.

y 6 el angulo de incidencia de la radiacion
(Fig. 1). A su vez los planos reticulares a los
que corresponde una determinada distancia,
vendran definidos por los valores de sus
correspondientes indices de Miller (dyy).

Segin la ley de Bragg, los valores dyy
varian en funcion del angulo de incidencia
(0) de la radiacion y son caracteristicos para
cada fase cristalina.

Cuando el haz incidente cumple la ley de
Bragg, y por tanto difracta, da lugar a una
imagen o punto reciproco', que corresponde
a un plano reticular de la red real de cristal,
y estard definido por los mismos valores de
los indices de Miller (/kl) que los del plano
que lo ha originado.

Cuando se trabaja en microscopia elec-
tronica de transmision (MET) con muestras
de un espesor suficientemente fino (50-100
nm), el haz de electrones sera capaz de atra-
vesar dicha muestra. y si ésta presenta
estructura cristalina, este haz experimentara
un fenémeno de difraccion.

Haz de electrones

correspondiente diagrama de difraccion.

¢. 2. Esquema del fenomeno de difraccion de electrones y la forma en que queda reg

En la figura 2 se muestra esquematica-
mente el desarrollo de este fenomeno: el
haz golpea la muestra y siempre que el
angulo de incidencia (6) tenga un valor tal
que se cumpla la ley de Bragg. experimen-
tard una difraccion. A su vez, el haz difrac-
tado dara lugar a unos puntos de difraccion,
que corresponden a los puntos reciprocos.
los cuales se recogen en una placa fotogra
fica en forma de una serie de puntos. que se
repiten en dos direcciones a partir de un
punto central. Esta imagen constituye el
diagrama de difraccion de la muestra, y
cada uno de los puntos aparecera a una dis-
tancia R con respecto al punto central del
diagrama.

Cuando la muestra analizada esta consti-
tuida por una gran nimero de pequenios cris
tales de la misma naturaleza, pero con dife-
rente orientacion espacial, es decir se trata de
un policristal, la respuesta de su difraccion
de electrones consiste en una serie de anillos
concéntricos. cada uno de los cuales corres-

® ® L]
® @—=r—o

° A
L] [ ] ®

istrado en el
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accion de electrones en anillos corres-

Fig. 3. Di
pondiente a un policristal.

ponde a la difraccion individual de cada uno
de los pequeiios cristales (Fig. 3).

Se puede establecer una relacion muy
simple entre las caracteristicas del mi
copio electronico de transmision utilizado y
la ley de Bragg?, que permite calcular la dis
tancia (d). que corresponde a los planos reti-
accion, y

culares que han experimentado difr:
han originado el correspondiente punto reci-
ccion

proco en el diagrama de diffa

Asi. de acuerdo con la figura

1g20=R/L

siendo L la longitud de la camara’ y

R la distancia entre el punto central y un
punto de difraccion del diagrama.

Asimismo. aplicando la ley de Bragg

Aldyy =2 sen@

y teniendo en cuenta que los valores de 6

para los que ¢l haz de electrones es difracta-
do van a ser muy pequefios®, se puede consi-
derar que

1220 = 2senf

lo que a su vez permite establecer la
siguiente relaci

RIL = Aldy,

n:

Los valores R. L. & son conocidos para
cualquier diagrama de difraccion. por lo que
aplicando la ecuacion anterior, se determina
la distancia d. El paso siguiente seria la asig-
nacion de los indices de Miller (4.k.) corres:
pondientes a esa distancia, es decir, determi-
nar la disposicion de los puntos del plano

reticular que ha experimentado difraccion.
Es muy importante sefialar que antes de
proceder a la realizacion de la difraccion de
electrones sobre una particula, es convenien-
te anali.

rla por dispersion de energia de

TRONES A LA

ION DE

rayos X (DEX). la cual informa sobre su | [

composicion elemental; asimismo también
es muy aconsejable su estudio previo por
microscopia electronica de barrido (MEB).

sta informacién, junto con el aspecto del
pigmento previamente observado por
microscopia optica (MO). permite una pri-
mera idea sobre su naturaleza. Estos datos
hacen posible la posterior asignacion de
indic
blecer la relacion adecuada entre el espacia-
do de la red (d). los valores de los pardme-
tros de red (a.b.c; a. B. ) y los correspon-
dientes valores de los indices de Miller
(h.k.0) (Beston, Horne and Markham, 1972:
318-319)

ya que de esta forma se puede esta-

Proceso experimental

La MET en modo difraccion de electro-
nes o bien en modo DEX, puede aplicarse
sobre pigmentos en polvo, o sobre cortes
estratigraficos ultrafinos de alrededor de 100
nm de espesor. Para lograr estos cortes. la
muestra debe ser adecuadamente preparada,
de manera que el corte mantenga todos los
estratos y en el mismo orden que fueron apli-
cados originariamente: asimismo, el sistema
de preparacion debe garantizar la estabilidad
ra frente al elevado contenido

de la mues
energético del haz de electrones que la va a
atravesar (Baez, 1998: San Andrés er al.,
1997).

Los cortes ultrafinos que se presentan en

este articulo, se han obtenido con un ultrami-
crotomo Reichers-Jung modelo Ultracut-E

equipado con cuchilla de diamante. y se han

recogido con rejillas de cobre o de nylon de
100 o de 200 mallas. Antes de proceder a su
observacion, se ha  depositado sobre su
superficie una pelicula de carbon, para lo
ue se ha utilizado un evaporador marca
Balzers, mod. MEDO10, con intensidad de
corriente de 8 A, a la presion de 1.10-5 Pa,
aplicando un tiempo de vaporizacion hasta
conseguir 10 nm de espesor.
La observacion de las muest

e ha
lizado en un microscopio electronico de
transmision marca JEOL, mod. 2000 FX,
con una tension de aceleracion de 200 kV.
equipado con un portamuestras de doble
inclinacion hasta un maximo de +45° con un

desplazamiento vertical de 0.5 mm y una
resolucion entre puntos de 3.1 A. Este
microscopio lleva equipado un espectrome-
tro de dispersion de energia de rayos X
(DEX). marca LINK, mod. AN 10.000, con
resolucion de 138 eV a 5.39 keV.

* ANALISIS

o en modo difraccion

de electrones, la ley de Bragg se
expresa como A = 2 send, ya

que en este cason = |

Considerando el microscopio
como una camara de difraccion.
Dentro del intervalo de 1°
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Fig.

Como etapa previa a este estudio, y antes
de proceder a la obtencion del corte ultrafi-
no, las muestras han sido estudiadas por
microscopia optica (MO) y microscopia
electronica de barrido (MEB).

El estudio por MO se ha llevado a cabo en
un microscopio de polarizacion, marca
ZEISS, mod. Jenapol. Para el estudio por
MEB se ha utilizado un microscopio marca
JEOL. mod. JSM 6400, con un potencial de
aceleracion variable de 0.2 240 kV y una ten-
sion de aceleracion de 20 kV. Tiene una reso-
lucion de 35 A, a una distancia de trabajo de
8 mm. y 35 kV. Lleva incorporado un espect-
rometro de dispersion de energia de rayos X
(DEX), marca LINK, mod.eXL, con detector
de Si(Li) y resolucion de 138 ¢V a 5,39 keV.

Resultados experimentales

Los resultados que se presentan en este
articulo corresponden a dos muestras pictori-
cas. La Muestra I corresponde a una pintura
sobre tabla anénima del siglo XVI. pertene-
ciente a la Escuela Castellana, y ha sido
extraida del pafio verde de una de las figuras.
La Muestra 2 corresponde a una pintura
sobre tabla del siglo XV de la Escuela
Flamenca: concretamente, £/ descendimien-
to de la Cruz (1436), de Rogier Van der
Weyden (1399-1464), que forma parte de la
coleccion del Museo del Prado de Madrid, y
es muy representativa de la Escuela
Primitiva Flamenca. Esta muestra ha sido
tomada del pafio verde de una de las figuras.

En relacion a la Muestra 1. la figura 4a
corresponde a la imagen del plano estratigra-
fico por microscopia optica (MO); se aprecia
que sobre la preparacion blanca han sido
aplicados dos estratos pictoricos, la primera
capa se ha obtenido por una mezcla de pig-
mentos de color verde, azul, amarillo y blan-
co, mientras que la segunda esta formada por
pigmentos verde, amarillo y blanco. La figu-
ra 4b corresponde a la observacion de esta
misma muestra por microscopia electronica

4. Plano estratigrdfico de la Muestra 1 (500 x): a) MO; b) MEB (electrones retrodispersados).

de barrido (MEB). en la que aparecen clara-
mente diferenciados los estratos correspon-
dientes a la capa pictorica, debido a la mayor
densidad electronica de algunas de sus parti-
culas en relacion a la que presenta la prepa-
racion.

En las figuras 5, 6 y 7 se recogen los

Itados de los mi i por
DEX. A partir de éstos y de la informacion
obtenida tras el estudio por MO y MEB, en
una primera aproximacion, se puede deducir
que el componente mayoritario de estos
estratos es un pigmento de cobre de color
verde (Fig. 5). que ha sido mezclado con
amarillo de Napoles, un ocre amarillo, y
blanco de plomo (Fig. 6): también se han
detectado particulas de calcita y yeso (Fig. 7).

En lo que respecta al amarillo de Napoles
se trata de un antimoniato de plomo de origen
sintético, cuya formula no se conoce con
exactitud, si bien la que se le atribuye con més
frecuencia es Pby(SbO,), (Gettens and Stout.
1966: 133): otra formula con la que también
se le relaciona es Pb(SbOs), (Wainwright ez
al, 1986: 228).

En cuanto a la determinacion de la natu-
raleza exacta del pigmento verde, no es sufi-
ciente con la informacion obtenida por
MEB, puesto que dentro de los pigmentos
verdes de cobre existen diferentes posibili-
dades. Asi podria tratarse de malaquita
CuCOy Cu(OH),, o bien de algin tipo de
acetato de cobre (II). también conocido
como verdigris, o incluso de un resinato de
cobre.

En relacion a los acetatos de cobre, exis-
ten distintos tipos. dependiendo de su conte-
nido en hidroxido de cobre (I1) y su grado de
hidratacion (Kiihn, 1993: 133); en principio
se pueden clasificar en dos grandes grupos.
verdigris basico y verdigris neutro. Respecto
al primero, las distintas variantes son:

[CU(CH;CO0),]; - Cu(OH),5H,0

Cu(CH;C00), - Cu(OH),"5H,0

Cu(CH;CO0), - [Cu(OH),]»

Cu(CH;C00), - [Cu(OH),]3:2H,0
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F 5. Muestra 1. Microandlisis por DEX reali-

zados sobre el pigmento verde de cobre.

Fig. 6. Muestra 1. Microandilisis por DEX corres-
pondientes al amarillo de Ndpoles (401). blanco
de plomo (402 y 403) y ocre amarillo (403).
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En cuanto al verdigris neutro se trata de
Cu(CH;CO0), * H,0, también conocido como
verde eterno.

Con el fin de determinar con exactitud la
naturaleza del pigmento de color verde utili-
zado, se ha procedido al estudio de un corte
ultrafino de esta muestra por microscopia
clectronica de transmision (MET) en modo
difraccion de electrones. La figura 8 corres-
ponde a la imagen de dicho corte, en el que
se pueden apreciar la superposicion de los
estratos descritos anteriormente. La figura
9a muestra la imagen de una particula cons-
tituida por cobre y la figura 9b su correspon-
diente di de difraccion de el

El analisis por difraccion de electrones
ha sido llevado a cabo sobre numerosas par-
ticulas, y en todos los casos, una vez asigna-
dos los indices se ha podido determinar con
exactitud la composicion de este pigmento:
concretamente es un acetato de cobre (I1)
hidratado que responde a la formula:

. 7. Muestra 1. Microandlisis por DEX correspondientes a la calcita (406) v al yeso (409).

verdigris neutro o verde eterno. En la tabla I1
se recogen los parametros de red del mine-
. los datos correspondient i

la asignacion de los indices se muestran en la
tabla I1.
in cuanto a la Muestra 2, que como se ha
indicado corresponde al paiio verde de una
de las figuras de la obra £l Descendimiento
de la Cruz de Rogier Van der Weyden, las
figuras 10a, 10by 10c recogen la imagen de
la muestra estratigrafica en MO. MEB y
VMET: respectivamente. Se aprecia la super-
posicion de tres estratos: el primero es de
color amarillo-verdoso y los dos restantes
tienen un color predominantemente verde:
han sido obtenidos por mezcla de pigmentos
de color verde, amarillo y blanco. Indicar
que el pigmento verde presenta un aspecto
similar al de la muestra 1 descrita anterior-
mente.
Los microanalis

realizados por DEX

Cu(CH;CO0), - H,0. es decir, se trata de  sobre las particulas que constituyen los tres
Parametros de red
Sistema
N"Ficha  Mineral Cristalino af(d) b(4) c(d) af(’) By r()
27-145  Verdigris  Monoclinico 13.863 13.171 90 117,02 90

Tabla II. Parametros de red de verdigris (Fichas CPDS).

ki R A dyy  Gedezona  Angulo () O whservado O catcutado
700 s L7 1763 7007050 90 90
050 1.5 1.74 1.710 [0o1] 7007750 45 459
750 16.25 1,23 1,228 050°750 45 4.0

Tabla I1. Difraccion de electrones correspondiente al cristal de verdig

ignacion de indices.
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8. Corte estratigrdfico de la Muestra 1 (100 nm.)
Imagen en MET.

estratos pictoricos se recogen en la figura 11.
Como en el caso anterior, el estudio en con-
Junto con MO y MEB, asi como los datos
obtenidos con DEX permiten indicar que el
pigmento verde tiene una composicion a
base de cobre (Fig. 1la). También se ha
detectado la presencia de blanco de plomo
(Fig. 11b), junto con una importante canti-
dad de amarillo de plomo y estafio (Fig.
1l¢).

En relacion a la naturaleza del amarillo
de plomo y estafio. como se sabe. existen dos
variedades, segin se lleve a cabo su obten-
cion. que son designadas como tipo |
(Pb,Sn0,) y tipo 11 (PbSnO, 0 Pb(Sn.Si)
con la posible incorporacion de

ION DE

AN TOLEDO M-17 —
FX8486 200 6KV XISK S86na
9. Muestra 1. Particula constituida por Cu: a)
Imagen en MET. b) Imagen en modo DE.

vado a cabo la caracterizacion del amarillo
de plomo y estaiio utilizado por Rogier Van
der Weyden en esta obra, mediante el estudio
de su estructura cristalina con DE:
tados del estudio. publicados recientemente
(San Andrés er al.. 2000). han permitido
identificar este pigmento con el Tipo I1.

Final la di ion de el
realizada sobre un gran niimero de particulas
constituidas por cobre, ha permitido identifi-
car el pigmento: se trata de un acetato de
cobre (11) hidratado Cu(CH;CO0), - H,0, es
decir un verdigris neutro.

En la Fig. 12 se muestra la imagen de una
particula de este pigmento (Fig. 12a) y su
correspondi di de difraccion de

los resul-

cantidades de silicio): en esta segunda varie-
dad puede encontrarse 6xido de estafio libre
y. ocasionalmente, silicio (Roy, 1993: 85).
Indicar que en un trabajo anterior se ha lle-

electrones (Fig. 12b), que en este caso se
trata de una difraccion en anillos. En la tabla
IV se recogen los datos correspondientes a la
asignacion de los indices.

* ANALISIS

10. Plano estratigrdfico de

la Muestra 2: a) MO (500 x);
b) MEB (electrones retrodisper-
sados). ¢) Corte estratigrdfico,
imagen en MET (100 nm).
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Indicar que este tipo de acetato de cobre,
preparado mediante tratamiento del acetato
basico de cobre con dcido acético, ha sido
muy usado, y su difusion en la paleta de los
artistas queda perfectamente establecida a
través de las numerosas citas existentes en
antiguas fuentes documentales, en las que se
hace alusion a su empleo.

Conclusiones

Dentro del estudio de materiales pi
ricos, y en concreto de pigmentos artisti-
cos, algunas veces puede resultar dificil
determinar con exactitud su composicion y
diferenciacion, especialmente cuando se
trata de pigmentos que obedecen a la
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Fig. 11. Muestra 2
Verde de cobre; h) Blict de plérasie) el

. Microandlisis por L

de plomo y estaio.

misma posi yp
un color similar.

Estas circunstancias se dan en los dife-
rentes verdes de cobre, pigmentos muy utili-
zados a lo largo de la Historia, y que pueden
resultar dificiles de caracterizar.

El estudio de cortes estratigraficos
mediante microscopia electrénica en modo
difraccion de electrones permite conocer con
exactitud la composicion de este tipo de pig-
mentos. Concretamente, en las muestras
estudiadas ha sido identificado el verdigr
neutro o verde eterno que responde a la for-
mula Cu(CH;COO0), - H,0.
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12. Muesira 2. Particula
constituida por Cu:
a) Imagen en MET.
b) Imagen en modo DE.
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LA PROTECCION LEGAL DEL PATRIMONIO
HISTORICO EN LA COMUNIDAD DE MADRID

Juan Carlos Burgos Estrada® y Ruth Vifias Lucas*

El objetivo de este trabajo es presentar de manera sintética el conjunto de normas autoné-
micas que regulan el patrimonio histérico en ¢l dmbito de la Comunidad de Madrid, ponien-
do en evidencia la existencia de un completo sistema de proteccién de las distintas mani-

staciones del patrimonio. Constituye, ademds, una guia de consulta y seguimiento de la
extensa y no menos compleja legislacion vigente, centrandonos en primer lugar en la regu-
lacién sustantiva y posteriormente en la organizacion administrativa de la que la Comunidad
de Madrid se ha dotado para hacer frente a las funciones de proteccion del patrimonio que
le atribuyen, tanto la Constitucion espafola de 1978, como su propio Estatuto de Autonomia
de 1983, El texto se completa con una relacion de normas y esquemas de la organizacion.
Palabras clave: legislacion, patrimonio historico, Comunidad de Madrid, conservacion,
Consejeria de Educacion, Consejeria de Cultura.

LEGAL PROTECTION OF THE CULTURAL HERITAGE IN THE REGION OF MADRID
This paper summarises the Regional Government regulations that protect cultural heritage
in the area of Madrid. These show an extensive and complex system of substantive legisla-
tion and administrative organisation set by the Spanish Constitution (1978) as well as the
Regional Legislation of Madrid (1983) in order to defend all sorts of artistic and cultural
manifestations. A list of laws and an organisational scheme is also attached.

Keywords: legislation, cultural heritage, Region of Madrid, Conservation, Council of

Education, Council of Culture

Introduccion
| conservador-restaurador sostiene en
sus manos un delicado bien y, en la
medida en la que realiza su trabajo. se

convierte en instrumento para el cumpli

miento de las normas que la propia soci
dad. a través de sus

co, en la medida que confluyen en un mismo
ente territorial ya no solo las competencias
normativas y ejecutivas sobre la materia,
sino también la funcion de formar a los futu-
ros profesionales encargados de su conserva-
cion. Es seguro que la insercion de la

Escuela Superior de Conservacion y
p politi-  Restauracion de Bienes Culturales en la
on de su ion administrativa de la i

cos. se ha dado para la p
colectivo ser cultural, del producto de su
pasado para su proyeccion futura, que se
materializa en su patrimonio historico. Pero
e

te conjunto de normas no siempre resulta
lo adecuadamente comprensible: sus princi-
pales caracteristicas y la estructura basica
de su contenido en no pocas ocasiones es
desgraciadamente desconocido por los tée-
nicos, en este sentido nuestra preten
simple a la vez que ambiciosa: disefiar un
esquema elemental de esta estructura de
normas madrilefias. que permita un acerca-
miento guiado sobre las mismas.

El definitivo traspaso a la Comunidad de

de Madrid contribuird a la deseable con-
fluencia de intereses técnicos, normativos y
de gestion de nuestro patrimonio.

Para comenzar, debemos tener obligada-
mente en cuenta el enfoque constitucional
del patrimonio histérico, que puede ser ana-
lizado desde dos perspectivas: la primera nos
remite a su proteccion como un deber espe-
cialmente atribuido a todos los poderes
publicos en virtud del articulo 46 de la
Constitucion, y la segunda se refiere a los
efectos del delicado reparto territorial del
poder. a través del dificil y conflictivo equi-
librio que imponen los articulos de la

Madrid de los servicios cducativos, hasta
ahora estatales, ha significado un relevante
hito en la proteccién del patrimonio histori-

Constitucion 148 (comp que pueden
asumir las autonomias) y 149 (competencias
stado).

exclusivas del
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Consejeria de Cultura (C.A.

En virtud de dicha regulacion. las
Comunidades Autonomas pudieron al
momento de aprobar sus respectivos
Estatutos hacer propias las competencias
para legislar sobre el patrimonio histérico en
un proceso que comenzo a desarrollarse muy
tempranamente, pero que motivo algin nota-
ble conflicto entre éstas y el Estado como
consecuencia de la aprobacion de la Ley
16/85 del Patrimonio Historico Espaiol
(LPHE), que finalmente encauzaria el
Tribunal Constitucional a través de su
Sentencia 17/91 (Burgos Estrada. 1997, 125:
Ruiz-Rico, 2000).

Atemperados  dichos conflictos, las
Comunidades Auténomas han venido desarro-
llando lenta y paulatinamente su respectiva
normativa sobre el patrimonio!, y a este
proceso ha acudido también la Comunidad
de Madrid desde que. en el articulo 26 de
su Estatuto de Autonomia aprobado por la
Ley Organica 3/1983, asumiera las compe-
tencias que la Constitucion le asignaba
para la proteccion del patrimonio historico
en sus distintas facetas.

El proceso madrilefio ha sido lento.

i ad 1 imid en los
primeros afios de autonomia con la asuncion
de la gestion arqueologica en el marco de la
Ley estatal2, para posteriormente ir desarro-
llando una legislacion especializada en
aspectos como el patrimonio documental y
las bibliotecas, alcanzando su cenit normati-
vo con la aprobacion en 1998 de su Ley del
Patrimonio Historico, verdadero estatuto
madrilefio para un patrimonio con vocacion
espaiola y universal, y referencia para la

LA COMUNIDAD DE MADRID

comprension de las demas normas aqui refe-
ridas. No obstante, el patrimonio también es
objeto de proteccion mediante normas cuyo
ambito material es conexo, como la ordena-
cion territorial y urbanistica. en cuyo seno se
desarrollan algunas disposiciones que con-
viene tener en cuenta en un analisis mas pro-
fundo.

Lo que se pretende con este trabajo es
realizar una descripcion de las principales
normas que conforman el sistema juridico
madrilefio de proteccion del patrimonio uti-
lizando un doble criterio de anlisis, prime-
ro un enfoque que va de lo general a lo
especial, para luego estudiar las normas dis-
tinguiendo los aspectos puramente organi-
cos de los sustantivos. Siguiendo esta
estructura revisaremos el desarrollo que la
Comunidad de Madrid ha hecho de su com-
petencia legislativa dictando diversas nor-
mas con rango de ley, para después centrar-
nos en la cuestion organizativa, de especial
trascendencia para comprender y utilizar
adecuadamente la actual Administracion
madrilefia del patrimonio.

El Estatuto de Autonomia de Mad:

Como ya hemos seiialado, el referente
inicial de la legislacion madrilefa del
patrimonio se encuentra en la propia asun-
cion de las competencias en la materia rea-
lizadas por el Estatuto de Autonomia apro-
bado en 1983, que tras sucesivas reformas,
y en especial las de 1998 (L.O. 5/1998, de
7 de julio), determina un régimen segin el
cual corresponde a la Comunidad de

* LEGISLACION

Notas al texto

Castilla-La Mancha (Ley 4/90).
Pais  Vasco (Ley  7/90).
Andalucia (Ley 1/91 ), Cataluia
(Ley 9/93). Galicia (Ley 8/95),
Valencia (Ley 4/98), Cantabria
(Ley 11/98), Islas Baleares (Ley
12/98), Aragon (Ley 3/99),
xtremadura (Ley 2/99) ¢ Islas
Canarias (Ley 4/99).
Orden de 24 de junio de 1986
relativa las prospecciones
excavaciones arqueologicas.
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Madrid la competencia exclusiva en mate-
rias como:

« “archivos, bibliotecas, museos, heme-
torios de miisica y danza,
de bellas artes,

rotecas, conser

centros dramdticos
demds centros de depdsito cultual o colec
de interés

ciones de andloga natura
para la Comunidad de Madrid, que no sean
de titularidad estatal” (art. 26.1.18)

* “patrimonio historico, artistico, monu-

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

La Ley del Patrimonio de Madrid

En 1985, por iniciativa socialista comen-
76 a tramitarse la primera proposicion
madrilefia para una Ley del Patrimonio
Cultural, que no llegaria a prosperar debido
a la alternancia politica en la Comunidad.
Tres afios después, el 16 de abril de 1988, el
Consejo de Gobierno madrilefio aprobd un
nuevo Proyecto de Ley que fue sometido a la

mental,
tifico de interés para la Comunidad, sin per-
Juicio de la competencia del Estado para la
defensa de los mismos contra la exportacion
v la expoliacion” (art. 26.1.19)

« “fomento de la cultura y la investiga-
cion cientifica y técnica” (art. 26.1.20)

arquitectonico y cien-

blea para su en donde fue
objeto de intensos debates politicos y en el
que se incorporaron algunas de las observa-
ciones técnicas aportadas por algunos colec-
tivos profesionales, como los profesores del
Departamento de Prehistoria y Arqueologia
de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Autonoma de Madrid y espe-

En virtud de estos titulos, la C

ial por los de la Seccion de

de Madrid ha podido aprobar las Leyes
reguladoras de las distintas facetas del
patrimonio incluida la general de 1998,
siempre con el respeto de la competencia
estatal para la defensa del mismo contra la

Arqueologia del Colegio Oficial de Doctores
y Licenciados en Filosofia y Letras y en
Ciencias de Madrid. Tras las correspondien-
tes debates y tramitacion de enmiendas la
Ley del Patrimonio Historico de la

C idad (LPHM) fue aprobada el | de

exportacion y la liacion ya d:
en el art. 149.1.28° de la Constitucion.
Serviran a la Comunidad también estas atri-
buciones para asumir todas las funciones,
particularmente la reglamentacion y ges-
tién, en centros y actividades relativos al
patrimonio historico en sus mas diversas
acepciones.

Pero ademas, el articulo 28 del Estatuto
atribuye a la Comunidad la posibilidad de
intervenir ampliamente en la gestion de cen-
tros “culturales™ del Estado, cuando sefiala
que correspondera a ésta la ejecucion de la
legislacion estatal sobre museos, archivos,
bibliotecas y otras colecciones de naturale-
za andloga de titularidad estatal, cuya ges-
tién directa no se reserve el Estado, fijando-
se los términos de la gestion mediante con-
venios. Estas funciones incluiran no sélo la

on, ej on e i ion, sino

julio de 1998 (Burgos Estrada, 2000).

Esta Ley 10/98 pretende una tutela y sal-
vaguarda del patrimonio que vincula a todos
los poderes publicos implicados, y cuyo
objetivo es lo que la legislacion del Estado
ya habia definido como puesta en valor y
disfrute del patrimonio, y que aqui se expre-
saen la “difusion y transmision a las gene-
raciones venideras y el disfrute por la actual
generacion”. El objeto de proteccion es
determinado de forma amplia para todos los
bienes que integran el patrimonio histérico
ubicado en el territorio de la Comunidad,
con la excepeion de los de titularidad estatal,
y puede sistematizarse en tres grandes cate-
gorias:

a) bienes muebles e inmuebles de interés
cultural, social, artistico, paisajistico, arquitec-
tonico, geologico, historico, paleontologico,

también la facultad de dictar reg
internos de organizacion de los servicios
(articulos 28.1.6 y 28.2
Por su parte, la asuncion de la titularidad de
la ensefianza de la conservacion y restauracion
de bienes culturales en el marco de la legisla-
cion educativa del Estado encuentra su funda-
mento el art. 29.1 del Estatuto de Autonomia al

gi B afico, cientifico y técnico,
natural, urbanistico. e industrial, relacionados
con la historia y la cultura de la Comunidad.
b) el patrimonio documental y bibliogra-
fico, los conjuntos urbanos y rurales, los
lugares etnograficos, los yacimientos y
zonas arqueoldgicas, los sitios naturales, jar-
dines y parques de valor artistico, historico o

establecer que “corresponde a la Ce
; lac de desarroll
lativo y eject
extension, niveles y grados, mod v

legis-
1 de la enseiianza en toda su

antropol 5
¢) bienes inmateriales que conforman la
cultura popular, folclore, artes aplicadas y

especialidades ™ de acuerdo con la legislacion
ladora del derecho a la educacio

Como vemos se produce una ampliacion
del concepto de patrimonio que alcanza
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expresamente a los bienes inmateriales,
incluidas categorias tan peculiares como los
“hechos culturales™, que pueden ser someti-
dos al régimen de los BIC, de forma seme-
Jjante a los “lugares de interés etnografico”,
aunque creemos que en estos casos con una
dificil concrecion, porque las normas de pro-
teccion tienen como presupuesto los bienes
materiales y, por ejemplo, podemos coincidir
con Ballarin (1999, 225) al afirmar que la
proteccion del Rastro madrilefio encontraria
mejor encuadre en las disposiciones urbanis-
ticas.

En lo demas, la LPHM respeta la nocion
de patrimonio de la Ley lealal. u|cluyeudu
algunas otras ife

LA COMUNIDAD DE MADRID

ran por sus respectivas leyes los bienes com-
prendidos en la Ley de Archivos y
Patrimonio Documental de 1993, la Ley de
Bibliotecas de 1993, y la legislacion de
museos que seria posteriormente aprobada
en 1999. En cuanto leyes especiales seran de
preferente aplicacion. pero siempre en el
marco definido por la Ley 10/98. por esto
nuestro andlisis recalara mas adelante en la
revision de esas normas. La segunda caracte-
ristica es que destaca el caracter comple-
mentario de esta Ley con respecto a la Ley
16/85 del Patrimonio Historico Espaiiol. a la
que la Ley madrilefia remite explicita e
implicitamente, incluso con regulaciones

como lugares de interés "urbanislico". No
ocurre lo mismo con la inclusion de las cate-
gorias propias deI palnmomo natural (bienes
de interés paisaj Ogico y natural),

muy en algunos términos: eso
nos permite asumir definitivamente que el
sistema madrilefio de proteccion del patri-
monio s6lo es inteligible a la vista del propia
estatal del patrimonio, al contra-

pues aqui la Ley madrilefia vuelve a una
nocion integrada del patrimonio historico y
del natural, que si bien tiene algunos defen-
sores (Querol y Martinez Diaz. 1996: 108-
110, 306). parecia ya meridianamente Lan)a-
da por los dife titulos

rio de lo que ocurre con otras leyes autono-
micas.

Uno de los elementos esenciales en todas
las leyes de patrimonio dictadas en Espafia
desde 1985 es el establecimiento de distintas
categorias de p ion segan la relevancia

de la Constitucion y del Estatuto, asi como
por el desarrollo legislativo, que también ha
producido en la Comunidad de Madrid nor-
mas especificamente destinadas a la protec-
cion del patrimonio natural3.

La Ley se estructura en 4 Titulos, con 69
articulos, 9 Disposiciones Adicionales, 6
Transitorias, una Derogatoria y una Final. El
Titulo Preliminar se dedica a las
“Disposiciones Generales™, que definen los
objetivos de la Ley y las funciones de los
distintos agentes implicados en la proteccion
del patrimonio: el Titulo I se refiere al
“Régimen de proteccion del Patrimonio
Historico de la Comunidad de Madrid™, el 1
a las “Medidas de Fomento™ y el 11l a las
“Medidas para el restablecimiento de la
legalidad infringida y el régimen sanciona-
dor™.

Antes de revisar mas detalladamente su
contenido debemos considerar dos de las
notas esenciales de la Ley. que nos permiten
caracterizarla como punto de referencia de
todo el sistema de normas que protegen el
patrimonio en la Comunidad de Madrid. La
primera de ellas es que la Ley del Patrimonio
Histérico de Madrid es una ley general res-
pecto al resto de las leyes especiales en la
materia, que opta por remitir la regulacion de
determinados sectores del patrimonio a sus
propias normas: en efecto, segun el articulo
8.4 y la Disposicion Adicional 5% se regula-

de los bienes protegidos, y en este sentido la
Ley madrilefia sigue muy de cerca a la esta-
tal, estableciendo un régimen juridico dife-
renciado para tres grandes categorias de bie-
nes que a continuacion se describen:

a) Bienes integrantes del patrimonio:
Categoria residual o basica, en la que se
incluyen todos aquellos bienes que, sin per-
tenecer a ninguna de las categorias de espe-
cial proteccion que mencionaremos a conti-
nuacion, se integran en el patrimonio histori-
co de Madrid simplemente porque ostentan
alguna de las condiciones, valores, o intere-
ses definidos en el art. | de la Ley*.

Respecto a estos bienes genéricos es pre-
dicable por ejemplo la aplicacion de la regla
sobre el deber general de conservacion, al
que luego nos referiremos (Burgos Estrada,
1999).

b) Bienes inventariados: Apartandose del
criterio estatal que atribuye la condicion de
inventariable solo a los bienes muebles, la
Ley madrilefa, en linea con la gran mayoria
de las autondmicas, predica este régimen
tanto para bienes muebles como para inmue-
bles, caracterizados segin la Ley por su
especial significacion e importancia.

La inclusion de los susodichos bienes en
la condicion de inventariados supone un acto
administrativo preciso de inclusion en el
Inventario de Bienes del Patrimonio
Historico. Aparte de los requisitos de infor-

* LEGISLACION

Notas al texto

3 Entre otras, podemos destacar:
21991, de 14 de febrero,
para la Proteceion y Regulacion
de la Fauna y Flora Silv
la Ley 10/1991, de 4 de abril,
para la Proteccion del Medio
Ambiente: y la Ley 16/1995, de
4 de mayo. Forestal y de
Proteccidn de la Naturaleza,

Ballarin (1999:227) pone de
manifiesto como en otras leyes
autondmicas la aplicacion del
régimen de proteccion requie
empre un acto administrativo
de inclusion en alguna de sus

respectivas categorias, lo que
podria suponer el riesgo de
dejar bienes o elementos del
patrimonio fuera del dmbito de
proteccion de la Ley.
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S w) Las
cementerios y edificios singula-
res con mds de cien aios de
antigiiedad yasimismo los
bodegas,
abrigos que contengan mani-

iglesias. ermitas,

molinos, cuevas )
festaciones culturales. puentes.
estaciones de ferrocarril, cana-
es “viages'
potros y fraguas y caminos h

de agua, norias.

1éricos con mas de cien aios de

antigiiedad. b) Teatros, merca-

macién publica y audiencia, el procedi-
miento no aparece detalladamente regulado
en la Ley por lo que debemos esperar a su
desarrollo reglamentario: sin embargo, res-
pecto a los bienes inmuebles si se hacen pre-
visiones sobre el contenido del acuerdo de
inclusion (delimitacion del entorno o area de
afeccion. régimen de proteccion, bienes
muebles vinculados). Pero ademas, por vir-
tud de la Disposicion Adicional 2* existen
determinadas categorias de hmu: que que-
dan t en el

dos y lavaderos
de los usos para los que fireron
edificados, con mas de cien
aios de antigiiedud. ¢) Los cas-
tillos, casas fiertes, lor
murallas, recintos fortificados,
estructuras militares y defensi-
erdldi-
cas. rollos, cauces de término.

ones.

vas, emblemas, piedras h

hitos y picotas con mds de dos-
cientos cincuenta aios de anti-
giiedad. d) Los mucbles de
cardcter artistico o representa-
tivos de la forma de vida o de
produccion  singular de la
poblacion de la region de
Madrid gue cuenten con ms de
doscientos aitos de antigi
dad, "
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Inventario, salvo que ya lo estuviesen en el
Inventario General estatal®.

¢) Bienes de Interés Cultural: es la maxi-
ma categoria de proteccion, tanto en la
LPHE como en la LPHM, y aunque con no
muy adecuada técnica, son definidos por la
condicion de un especial interés o valor de
los establecidos en el art. 9.1, bastante simi-
lar a los referidos en el art. 1. Las siete gran-
des categorias en las cuales ha de calificarse
un BIC en el caso de los inmuebles incluyen,
no soélo las ya conocidas en la Ley estatal
(Monumento, Conjunto Histérico, Jardin
Historico. Sitio o Territorio Historico y Zona
Arqueoldgica) sino ademas los Lugares de
Interés Etnografico, los Hechos Culturales y
las Zonas Paleontologicas, que segun la Ley
recogen singularidades del patrimonio de
Madrid. Por su parte. en el caso de los mue-
bles. la declaracion podra hacerse individua-
lizadamente o como coleccion, y
sion a un inmueble.

El caracter de BIC se deriva del procedi-
miento instruido al efecto por la Consejeria
de Educacion y promovido por cualquier
Administracion Piblica o particular. La
declaracion de BIC la adopta el Consejo de
Gobierno. incluyendo no solo la descripeion
del bien sino también las condiciones y limi-
taciones que le afectan, entre las que pode-
mos destacar la descripcion de su estado de
conservacion y los criterios basicos a adop-

por acce-

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

el de conservacion, que es aplicable a todos
los bienes objeto de la Ley y del cual se deri-
van las obligaciones especificas de los dis-
tintos agentes implicados: dicho deber, que
es recogido en la practica totalidad de las
Leyes dedicadas a la proteccion del patrimo-
nio (Burgos Estrada. 1996, 1999. 2000), se
expresa en los términos del art. 18.1:
propietarios, poseedores v demds titulares
de derechos reales sobre bienes integrantes
del Patrimonio Historico de la Comunidad
de Madrid, estin obligados a conservarlos,
mantenerlos, custodiarlos, cuidarlos y pro-
tegerlos debidamente para asegurar su inte-
gridad y evitar su pérdida, destruccion o
deterioro, de conformidad con lo dispuesto
en la Ley 16/85, de 25 de junio. Este deber
basico comporta salvaguardar la integridad
del bien y no destinarlo en ningiin caso a
s actividades que pongan en peligro la
pervivencia de los valores que hacen de él
un bien cultural”. Precisamente de este
deber se deducen los mas especificos de
afectacion a un uso y destino apropiados y
compatibles con su conservacion, y de faci-
litar el control administrativo del cumpli-
miento del deber.

Dentro del contenido de la Ley son tam-
bién dignas de mencion las normas de pro-
teccion urbanistica. que no solo atribuyen a
la Administracion la capacidad de intervenir
directamente para garantizar el deber de con-
servacion, sino que también regulan la actua-
cion de la Administracién competente en
materia de patrimonio en los supuestos de

ion de ruina de edi i decla-
radas BIC o inventariadas y en los casos de
demolicion. En cualquier caso la principal
preocupacion del Capitulo 1V del Titulo I es
la definicion del marco adecuado para la
proteccion del patrimonio a través de los ins-
trumentos de planeamiento urbanistico,
garantizando la intervencion de la corres-
pondlt.nlt‘ Conse_]ena y la adaptacion de la

usos

tar en las les inter i La
publicidad de su régimen queda garantizada

con la inclusion en el Registro de Bienes de

caa la espe-
cial de los bienes del patrimonio, a cuyos
efectos diseiia los Planes Directores de
M los Planes E les de

Interés Cultural de la C d y la comu-
nicacion al equivalente Registro General
estatal.

El régimen legal de proteccion disefiado
por la Ley sigue precisamente las categorias
referidas, estableciendo normas que son
aplicables a todo el patrimonio, mientras que
algunas afectan solo a los BIC o a los
Inventariados, distinguiendo en su caso a los
nes muebles de los inmuebles. No obstan-
te. todo el sistema descansa sobre un deber,

Conservacion y Rehabilitacion o figuras afi-
nes para la proteccion de los Conjuntos
Historicos y los Planes Especiales en gene-
ral, cuyo contenido aparece detalladamente
desarrollado en el art. 30 de la Ley.

En lo que respecta a las intervenciones.
tal y como hemos sefalado en otras ocasio-
nes (Burgos Estrada. 2000, 311-312), la Ley
de la Comunidad también sigue aqui la linea
de la estatal (art. 39) al establecer unos crite-
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rios técnicos para regular la de los

do con un solo empre-

profesionales sobre los bienes integrantes
del patrimonio, que deben ser completados
en su caso por las normas que contienen las
Leyes especiales, como la de Museos que
mis adelante analizaremos. Pero en lo que

ahora nos ocupa, el art. 32 Ley del
Patrimonio Histérico de 'V[adrld detalla
inuci las deter: o crite-

rios especificos a los que ha de someterse
toda intervencion en un BIC inmueble, asi
como su utilizacion, pudiendo sistematizarse

sario, amparandose en razones técnicas o
artisticas que, de conformidad con la Ley de
Contratos de las Administraciones Publicas,
permiten ostentar tal condicion a “aquél que
retina la experiencia y conocimientos técni-
cos especializados que le acrediten como el

mas idéneo para la realizacion de los res-
pectivos proyectos o direccion de la obra de
que se trate” (art. 35.4).

En cuanto a la proteccion de los bienes
muebles, la Ley se prodiga en normas que

estos en los principios

tienden a lad ion pablica de

« respeto a los valores que motivaron la
declaracion de BIC, admitiendo, previa auto-
rizacion, la incorporacion de criterios de fun-
cionalidad en las obras o utilizacién del bien.

« respeto de las caracteristicas y peculia-
ridades constructivas y espaciales, y de la
autenticidad historica del bien, limitando la
reconstruccion y las adiciones miméticas, asi
como la eliminacion arbitraria de partes del
mismo.

« respeto del caracter arquitecténico y
p'HSaJISUCﬂ del entorno de los bienes

los mismos a través de la visita publica, el
depdsito alternativo a la misma, el acceso de
los investigadores, pero también la posibili-
dad del depésito para garantizar sus condi-
ciones de seguridad y conservacion, asi
como las preceptivas autorizaciones para
controlar los desplazamientos. la integridad
de las colecciones y especialmente las estric-
tas obligaciones formales de los profesiona-
les dedicados al comercio de bienes ampara-
dos por la Ley (articulos 36 a 38).

Por tltimo, debemos tener en cuenta que
a ad d ion del patrimonio no

prok do ademads
actividades que supongan alteracion de la
geomorfologia y topografia del territorio,
asi como cualquier indole de vertidos de
desechos.

« las actuaciones en lugares arqueologi-
cos declarados BIC requeriran evaluacion de
impacto ambiental, previo informe de la
actual Direccion General de Patrimonio
Historico.

« en los inmuebles integrantes de un
Conjunto Historico, 0 en yacimientos de una
Zond Alqueoloycd du.ldradus BIC. queda

bida 1a ion de publicidad
en

Lables antenas. conducciones aparenty
las fachadas y cubiertas, asi como las insta-
laciones de servicios publicos o privados que
alteren de modo considerable su contempla-
cion

Cuando sean las Administraciones
Publicas las que realicen obras de conserva-
cién, mejora y rehabilitacion de inmuebles
BIC o incluidos en el Inventario, el articulo

podra hacerse afectiva sino acudimos ade-
més a otros mecanismos ya tradicionales en
la materia, por una parte la actividad de esti-
mulo que la propia Administracion ha de
desarrollar para fomentar la actuacion de los
agentes implicados en la misma, en los tér-
minos definidos en el Titulo II. y por otra la
adecuada reaccion ante la infraccion de las

normativas, disefiando el régi-
men sancionador que la Ley afronta en su
Titulo 1.

Respecto a la accion de fomento, las
medidas son de muy variada naturaleza y se
pueden sistematizar en los siguientes térmi-
nos: reserva del llamado “1% cultural” con
destino a la financiacion de la conservacion,
investigacion, enriquecimiento y difusion
del patrimonio, y en particular a la concesion
de ayudas con estos fines (arts. 50 y 51),
colaboracion de la Administracion con los
titulares de los bienes para la proteccion de
los mismos mediante intervencion directa,

35 recoge la nocion de “obras de P

nal interés publico” de la legislacion urba-
nistica, lo que remite a un especial régimen
de obtencion de la correspondiente licencia
municipal. Dichos proyectos seran directa-
mente supervisados por los Servicios
Técnicos de la Direccion General del
Patrimonio Historico: por otra parte, respec-
to a la contratacion de los trabajos queda jus-
tificada la utilizacion del procedimiento de

técnico y de ayu-
5 8l . o
de programas de inversiones y ayudas. Junto
a estas medidas sistematizadas en el Titulo
de referencia podemos incluir aqui otras
medidas que. contenidas en la Disposicién
Adicional 8" de la Ley. materializan antiguas
aspiraciones de los profesionales del patri-
monio (Querol y Martinez Diaz, 1996), y
que la Comunidad de Madrid asume como

das ec
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obligaciones propias, entre las que se cuen-
tan la preparacion de los funcionarios encar-
gados de la administracion y custodia del
Patrimonio, la promocion y financiacion de
medios para la difusion del conocimiento y
aprecio del patrimonio, la colaboracion con
los medios de comunicacion social a fin de

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

pretenden regular el patrimonio historico en
todas sus manifestaciones, la Ley madrilefia
de 1998 es una norma de caracter general
que mantiene expresamente la vigencia de la
legislacion sectorial ya dictada por la
Comunidad de Madrid, por la que se regulan
los principales “patrimonios especiales”,

fomentar su divulgacion y la
integracion del conocimiento del patrimonio
histérico madrilefio en los planes de estudios
del sistema educativo obligatorio, y el desa-

par el patrimonio bibliografico
y 1y los museos. F
continuacion sintéticamente su contenido.

isaremos a

rrollo de las zas v oficios especializa-
dos en la conservacion, objetivo cuyo cum-
plimiento queda actualmente a la completa
disposicion de la Comunidad de Madrid con
la integracion en su seno de la Escuela de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales (Burgos Estrada, 2000, 314).

Respecto al régimen sancionador, la Ley
desarrolla dos frentes de actuacion, por una
parte el establecimiento de medidas para res-
tablecer juridica y materialmente los bienes
al estado anterior a la infraccion o al incum-

imi del deber de n, y por
otro regulando detalladamente el régimen de
infracciones y sus sanciones.

Finalmente, debemos sefalar que la Ley
dedica normas especificas a la proteccion de
los llamados patrimonios especiales, en par-
ticular al patrimonio arqueolégico. Respecto
a éste establece las distintas categorias que
condicionan su régimen de proteccion
(Ambitos de proteccion méxima, especial,
especifica y general), el régimen de las inter-

i R distinguiendo si
éstas son realizadas por los particulares (art.
41) o por entidades publicas (art. 42), y la
regulacion de los descubrimientos arqueolo-
gicos, incluyendo los deberes y derechos

onservac

Como ya hemos referido, las funciones
de la Comunidad de Madrid respecto a las
bibliotecas encuentran su mas directo funda-
mento en las competencias plenas que sobre
la materia asumio en el articulo 26 del
Estatuto, y cuya ejecucion le fue atribuida
mediante el Real Decreto 680/1985 de tras-
pasos en materia de cultura, dentro de las
que se incluian las hasta entonces funciones
estatales sobre las bibliotecas radicadas en el
territorio de la Comunidad, con excepeion de
las de titularidad estatal.

La conveniencia de dictar una Ley gene-
ral de bibliotecas que rigiese estas compe-
tencias se materializo en la Ley 10/89, de 5
de octubre, de Bibliotecas de la Comunidad
de Madrid, la primera norma autonomica en
regular uno de los llamados patrimonios
especiales, y cuya vigencia se confirma por
la Ley del Patrimonio Histérico de Madrid
(articulo 8.4 y Disposicion Adicional 5). En
lo no previsto por la misma se tendran en
cuenta las disposiciones de la Ley del
Patrimonio Histérico Espaiiol.

La Ley de 1989 define a la biblioteca
como “toda coleccion organizada de libros,

publicaciones periddicas, registros sonoros

Toi. i "
s, doc

de los mismos, p didos todos
por la declaracion de dominio publico apli-
cable al patrimonio arqueoldgico. Por otra
parte, el articulo 47 hace una escueta men-
cion del denominado patrimonio etnologico,
calificado como “el conjunto de bienes
materiales e inmateriales de interés cultural
que caracterizan y expresan la cultura tradi-
cional de la region de Madrid”', incluyendo
dentro del mismo aquellos bienes que “son
expresion del pasado productivo, tecnologi-
co o industrial de la region”, y para cuya
proteccion se promovera la creacion del
Museo Etnologico.

La legislacién especial

Como hemos sefalado anteriormente, a
diferencia de otras Leyes autonomicas que

s grdfica y otro
materiales bibliogrdficos impresos o manus-
critos o reproducidos por cualquier medio,
cuya finalidad sea facilitar, a través de los
medios técnicos y personales adecuados, el
uso de esos documentos ya sean propios o en
su caso ajenos con fines de informacion,
investigacion, educacion y recreo” (art. 2).

Dentro de esta concepcion se definen tres
tipos de bibliotecas: a) publicas: las creadas
por organismos publicos, que prestan un ser-
vicio publico, b) las privadas: de propiedad
individual o colectiva privada, destinadas a
uso de sus propietarios, y ¢) de interés puibli-
co: creadas por personas fisicas o juridicas
privadas, que presten un servicio puablico.
Sera de aplicacion esta Ley tanto a las publi-
cas como las de interés publico, salvo las de
titularidad estatal.
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A la Comunidad corresponde establecer
las normas minimas sobre instalaciones, per-

sonal y de las bibli a

LA DE MADRID

objetivos bisicos del patrimonio bibliografi-
co: el fomento de la lectura y el acercamien-
to de los ci al libro, materializando

las que se conformaran los correspondientes
reglamentos de régimen interior de las mi
mas. Las competencias sobre estos centros
se atribuyen a la Consejeria de Cultura, en
particular la planificacion, coordinacién e
inspeccion de sus servicios, asi como la ela-
boracion de estadisticas sobre la materia,
quedando adscrito a la misma el Registro de
Bibliotecas Publicas y de Interés Publico de
la Comunidad de Madrid.

Por otra parte, se define como “Sistema
Bibliotecario de la Comunidad de Madrid”
al conjunto de instituciones capaz de propor-
cionar un servicio bibliotecario completo, a
través de los centros dependientes de la
(omumdad de M.:dnd y mediante el esla-

de rel de
con las diferentes Administraciones Puhhcas
y entidades privadas de las que dependan los
centros bibliotecarios (art. 10). Dicho
Sls‘ema estara integrado por el Consejo de
y los Centros Bibli i0s.

El Consejo de Bibliotecas es un organo

consultivo y asesor de la Consejeria en mate-

7

mediante un sistema integrado la puesta en
uso del patrimonio comtn y su conocimien-
to y valorizacion.

Archivos y Patrimonio documental

Las iniciales observaciones hechas res-
pecto a la Ley de Bibliotecas, son vilidas
también respecto a la regulacion que ahora
nos ocupa, es decir, que nos encontramos
con una normativa especial cuya vigencia ha
sido expresamente declarada por la Ley del
Patrimonio Histérico de Madrid. y que sus
presupuestos se encuentran por un lado en
las propias competencias legislativas asumi-
das por el Estatuto de Autonomia respecto a
los Archivos que no sean de titularidad esta-
tal, y la funcion ejecutiva en la gestion de los
Archivos estatales de interés para la
Comunidad, y por otro en el traspaso de fun-
ciones y servicios realizado en 1985.

En este marco la Ley 4/93, de 21 de abril,
de Archivos y Patrimonio Documental pre-
tende garantizar la conservacion y difusion
del  Patrimonio  Documental de la

ria de y entre sus funci se
cuenta la intervencion en iniciativas para el
desarrollo de la Ley, en progamas de  coope-
racion y en la de t

€ idad y de toda clase de documentos
que se encuentran en los Archivos, ademas
de eslah]ecer la regulacion basica para el
i de los Archivos en el marco

Por su parte, constituyen los llamados
Centros Bibli ios las bibli de titu-

dd Sistema Regional, asi como su puesta a
ion como servicio a los ciudadanos.

laridad de la Comunidad. las de titularidad
estatal gestionadas por la Comunidad, y las
demas que se integren en el Sistema median-
te los oportunos Convenios, regulados en el
Titulo I11.

El Patrimonio Documental madrileiio
estara compuesto por documentos de distin-
ta categoria. En la primera se incluyen todos
los documentos de Archivo, recogidos o no
en Centros de Archivo, generados en cual-

Se crea y regula ademas la Bil
Regional de Madrid, con un objetivo cierta-
mente ambicioso: reunir, conservar y
difundir el patrimonio bibliografico de
Madrid y toda la produccion impresa o pro-
ducida por cualquier procedimiento o en
cualquier soporte, de Madrid y sobre la
Comunidad (art. 18). Se le asignan, entre
otras, funciones de depdsito legal, informa-
cion bibliografica, cooperacion y asesora-
miento de los demas Centros, y promocion
de la investigacion y del desarrollo cultural
relacionados con el patrimonio bibliografi-
co madrilefio, siendo ademas depositaria
preferente de los fondos bibliograficos y
materiales audiovisuales integrantes del
patrimonio cultural de Madrid adquiridos
por la Comunidad.

En definitiva, se trata de articular los
mecanismos que permitan garantizar los

quier época, p idos, reunidos y conser-
vados en el ejercicio de sus funciones por: a)
la Asamblea de Madrid, b) los organos de
Gobierno y de la Administracion general e
institucional de la Comunidad de Madrid, d)
todas las entidades de la Administracion
local madrileia, ¢) las personas juridicas
participadas  mayoritariamente  por la
Comunidad de Madrid, asi como las perso-
nas privadas, fisicas o juridicas gestoras de
servicios piblicos en la Comunidad.
cuanto a los documentos generados en la
gestion de dichos servicios, y e) los docu-
mentos producidos, conservados o reunidos
en el ejercicio de sus funciones por las per-
sonas fisicas en el desempefio de los cargos
publicos en cualquiera de los drganos ante-
riormente referidos.

La segunda categoria estara integrada
por documentos relacionados con la activi-
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dad de determinadas instituciones, que estén
comprendidos en el ambito material o terri-
torial madrilefio, tales como 6rganos de la
Administracion periférica del Estado, de la
Administracion, de Universidad y centros
publicos de ensefianza, notarias y registros
publicos, academias cientificas y culturales,
Colegios Profesionales y Camaras. La pro-
teccion juridica de ambas categorias es
intensa, con un régimen que recuerda la de
los bienes de dominio publico: inembarga-
bles, imprescriptibles e inalienables.

En la tercera categoria se incluyen aque-
llos documentos que con una antigiiedad

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

viesen amenazados por deficiencias o insu-
ficiencias fisicas o personales. la Comunidad
puede llegar a disponer el deposito en el
Archivo Regional y en tltimo extremo hasta
la expropiacion por causas de interés social,
tanto de los documentos como de los propios
centros de deposito. Por otra parte también
se incluyen en la Ley algunos deberes singu-
lares para la proteccion del Patrimonio docu-
mental como  la colaboracion para la elabo-
racion del censo correspondiente asi como
facilitar la inspeccion del mismo.

Todo este conjunto de disposiciones de
proteccion ha de ser completado con las

superior a 40 afios hayan sido producid;
por instituciones con alguna conexion con
Madrid, como entidades eclesiasticas dioce-
sanas y de distintas idad

variadas previsiones para la con-
servacion y uso adecuado de los Fondos de
Archivo, las formulas de colaboracion de las

das en el Sistema de

de caracter politico, sindical, empresarial,
daci y iaci cien-

Archivos, y las que garantizan el acceso a los
Archivos y al Patrimonio Documental, se

tificas y
vadas.

En cuarto lugar se encuentran los docu-
mentos con una antigiiedad superior a los
100 afos radicados en el territorio de Madrid
producidos. reunidos o conservados por
cualquiera otras entidades particulares o per-
sonas fisicas. Por tltimo, el Gobierno de
Madrid podra ordenar la inclusion de otros
documentos que sin cumplir los requisitos

d dicho i

El Titulo II de la Ley viene a regular el
Sistema de Archivos de la Comunidad. como
un conjunto de normas, medios y procedi-
mientos para la proteccion y gestion de los
mismos, e integrado por varios Subsistemas
referidos a los Archivos de la Asamblea, del
Consejo de Gobierno y la Administracion

los Archivos ici los de
la Iglesia y los de Empresa, regulando deta-
Iladamente los principios, objetivos y funcio-
to de los omi icipall
Como organo consultivo y asesor se crea el
Consejo de Archivos de la Comunidad de
Madrid.

En cuanto a la proteccion del Patrimonio
documental (Tit. I11), debemos destacar sin-
gularmente el principio de conservacion, en
virtud del cual los titulares de los Fondos y
Centros de Archivo y de los documentos
integrantes de este patrimonio resultan obli-
gados a su custodia, conservacion, organiza-
cion, control, recuperacion y servicio, debe-
res a cuya especial salvaguarda se dirigiran
las acciones del Consejo de Gobierno y la
Administracion autonémica. Incluso cuando
la conservacion, seguridad o servicio de los
documentos del patrimonio documental se

s privadas, y emp pri-

éste dey lo en i o
en manos de particulares, y en las condicio-
nes establecidas en el Titulo IV.

Por altimo, la Ley concluye por regular

en el Tit. V un prolijo catdlogo de sanciones

dministrativas, multas y p ias para

el ejercicio de la potestad sancionadora en

garantia del cumplimiento de las obligacio-
nes establecidas en todo el texto.

Museos

Entre las previsiones normativas de la
Ley del Patrimonio madrilefio se encontraba
la de aprobar la que hoy es la Ley 9/1999, de
9 de abril. de Museos de la Comunidad de
Madrid. y que segin su propia Exposicion
de Motivos nace con el objetivo de superar
la tradicional concepcion de los museos
como mero lugar de depdsito y conservacion
de bienes por la mas moderna de nicleos de
proyeccion cultural y social, actualizando su
funcion didactica y de estimulo a la creativi-
dad, presididas por el cumplimiento del ser-
vicio al ciudadano. La Ley estructura sus 30
articulos en seis Capitulos dedicados respec-
tivamente a las Disposiciones Generales, al
Sistema Regional de Museos. a los bienes.
depositos y fondos de los museos y colec-
ciones, a la gestion, al Registro de museos y
colecciones, y por Gltimo al régimen sancio-
nador.

La Ley define los museos de forma fun-
ional: instituciones destinada a la adquisi-
cion, conservacion, ordenacion, documenta-
cion, investigacion, difusion y exhibicion de
conjuntos y colecciones de valor histdrico,
artistico, cientifico y técnico o de cualquier
otra naturaleza cultural, para fines de estu-
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dio, educacion y contemplacion, siendo las
notas que los caracterizan su cardcter perma-
nente. el servicio al publico, la organizacion
cientifica de sus funciones, y la disposicion
de los recursos materiales y prou,:mna]es

DE MADRID

sos profesionales adecuados. sistemas de
seguridad, catalogacion. divulgacion, politi-
cas de adquisicion. y acceso, entre otras. Se
habilita, ademas. a estas instituciones inte-
gradas en el Slslema para la obtencion de

técnica, para

dos. Por ion, los de ayudas 6 y
bienes culturales que no retinan todos los cumplir funciones de depésito. exposicion y
referidos isitos son * iones”. di io

Segin el criterio de ritularidad, Ia Ley
distingue varios tipos de museos y coleccio-

Dentro del régimen juridico de los bienes
integrados en los fondos de las instituciones

nes: a) los per ala C idad o
a sus Organismos autonomos, b) los de titu-
laridad estatal cuya gestion pueda ser asumi-
da por la Comunidad en virtud de un conve-
nio, como ocurre en los casos sefalados por
la propia Exposicion de Motivos -Museos
Sorolla, Lazaro Galdiano, Cerralbo y
Romantico-, ¢) los de caracter municipal, en
cuya creacion, mantenimiento y desarrollo
participara activamente la Comunidad.

Una especial preocupacion de la Ley es
el estimulo para el desarrollo y creacion de
museos, cuyos impulsores deberan cumplir
con las normas de mantenimiento, conserva-
cion y exhibicion contenidas en la misma y
en las Leyes estatal y autonémica sobre el
patrimonio, y en particular con los requisitos
que para la concesion de la correspondiente
autorizacion establece el art. 7 (inmueble,

ido y objetivos del ido, forma
de exposicion, inventario, presupuesto, con-
servacion, normas de organizacion. etc.).
Ademas se define la calificacion de interés
regional para determinadas instituciones
museisticas que. por su peculiar relevancia
para el patrimonio madrilefio, deberan dis-
poner de las ayudas adecuadas para gastos
de funcionamiento, asesoramiento téenico y
organizativo, fomento y apoyo de la restau-

en la Ley, destaca su considera-
cion de Bienes de Interés Cultural de confor-
midad con la legislacion del patrimonio,
mientras que los inmuebles que los alber-
guen se calificaran como bienes incluidos en
el Inventario, salvo que rednan singularmen-
te las condiciones para la declaracion de
BIC. Las limitaciones sobre la transmisibili-
dad de los bienes integrados en los fondos de
museos y colecciones se expresan en las ya
conocidas reglas sobre tanteo y retracto,

iacion forzosa por i de
nurma: de mantenimiento, custodia y con-
servacion, asi como las restricciones respec-
to a su salida y traslado.

En este marco normativo destaca la regu-
lacion de la restauracion de fondos, contem-
plada en el articulo 20. que dispone la auto-
rizacion previa de la Consejeria correspon-
diente, que se tramitard en el plazo de 30
dias. transcurridos los cuales se entendera
concedida®. Los trabajos deberin ser realiza-
dos bajo la coordinacion del futuro Instituto
de Conservacion y Restauracion de Madrid,
por personal que cuente con la cualificacion
adecuada -que entendemos no podria ser
otro que titulado por las Escuelas Superiores
de Conservacion y Restauracion. principal-
mente por la que ahora depende de la propia

racion, apoyo a la d ion y difusion,
entre otras.

Como en los demas “sistemas culturales™
de Madrid, el Sistema Regional de Museos
es aqui un conjunto organizado de museos y

i- y de acuerdo con las prescrip-
ciones técnicas que se estableceran regla-
mentariamente, o bien por los talleres de res-
tauracion que existan en los propios museos.

No obstante estas condiciones, las medi-

colecciones de interés regional gestionados o
coordinados por la Comunidad, con el obje-
tivo de promover 57 articular la oferta cultu-

das de | ion de la Ci i de
Madrid respecto a los trabajos de restaura-
cién no dejan de ser sumamente celosas,

raly la i ion y difusion
del patrimonio museografco de la region.
Estard integrado por distintas instituciones
clasificadas por su titularidad y gestion, en
las que cabe mencionar aquellas que. no
siendo de titularidad autonomica por virtud
de convenio. y por ser de interés regional, se
integren en el propio Sistema. Dicha integra-
cion supondra ifi el cumpli-

diéndose llegar por una parte a disponer
por la Consejeria la suspension cautelar de
cualquier restauracion si estima que el siste-
ma, el método o los medios técnicos emplea-
dos son inadecuados o pueden daiar la inte-
gridad de los bienes culturales (art.20.4). y
por mra a calificar como infraccion grave la
de trabajos de ion o res-
de los fondos en cuestion sin la

miento de las obligaciones dispuestas en el
articulo 13 relativas a instalaciones y recur-

autorizacion pertinente, quedando sometido
dicho ilicito al régimen sancionador previsto

* LEGISLACION

6

El régimen de esta autorizacion
es evidentemente menos restr
tivo que el referido a los BIC o
inventariados en general, puesto
que la autorizacion para inter-
vencion sobre éstos conforme a
la Ley del Patrimonio 10/98 se
tramitar en el plazo miximo de
3 meses. transcurridos los cua-
olucion expresa s
entenderd desestimada fa solici-
wd (apartado 5.4 de la Ley
8/1999, de 9 de abril, de ade-
cuacion a la Ley 4/1999, de 13
de encro por la que se reforma
la Ley 30/1992, de 26 de
noviembre -B.O.C.M. 86, de 13
n relacion con ¢l
8.3 de la Ley 10/1998),

les sin
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Ley 9/95. de 28 de marzo, de
Medidas de Politica Territorial
Suelo y Urbanismo, en particu-
lar, Tit. VIL Cap. 5. arts. 97 y
98.
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_junio, de Rehabilitac

en la Ley 10/98 del Patrimonio madrilefio
(arts. 29 y 30 de la Ley de Museos).

En cuanto a la gestion de los centros, la
Ley impone especificos deberes encamina-
dos al registro e inventario de los fondos, a
garantizar tanto su conservacion como las

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

integrar las distintas perspectivas pre
en la legislacion urbanistica y en la del patri-
monio, y en particular, y sin perjuicio de la
LPHM, la Ley 7/2000 viene a desarrollar el
contenido de la Ley 9/95 de la Comunidad”
en relacion con los Programas de rehabilita-
cion da en dreas urbanas, la colabo-

ilidades de acceso a los i igad ya

la colaboracion con las funciones inspecto-
ras de la Comunidad, y el régimen y condi-
ciones de la visita publica. obtencion de
copias y reproducciones, compatibilizando
en el desarrollo de todos ellos el cumpli-
miento del servicio pablico con el deber de
conservacion.

Por otra parte, el art. 27 dispone la crea-

raciéon entre la Comunidad y los
Ayuntamientos y el deber de rehabilitacion
que asiste a los propietarios.

Los 15 articulos de la Ley se estructuran
en 4 Titulos, referidos a las Disposiciones
generales (I). el Catalogo Regional de
Patrimonio Arquitectonico (1), la rehabilita-
cion de los espacios urbanos degradados
(1), y la bilitacion de los i que

cion del Registro de museos y col
de la Comunidad de Madrid, en el que se
contendran datos relativos a la titularidad,
gestion, fondos y medios de las institucio-
nes; la inclusion en éste sera condicion para
la obtencion de ayudas o beneficios autond-
micos
Por ultimo, solo resta sefalar que la pro-
pia Ley reseila como Museos de titularidad
émica el Museo Etnologico que se
emplazard en Nuevo Baztin, el Museo
Arqueologico en Alcala de Henares, el
Museo Taurino con sede en la Plaza de Toros
de las Ventas y la Coleccion Picasso de
Buitrago de Lozoya.

Rehabilitacion urbanistica

Debemos terminar esta revision normati-
va con la més reciente novedad legislativa
destinada a la proteccion del patrimonio, y

hayan de ser preservados (IV).

El objeto de la Ley sera regular la actua-
cion de la propia Comunidad para la rehabi-
litacion de espacios urbanos degradados y de
bienes inmuebles que deban ser preservados
(art. 1). A estos efectos podran ser rehabilita-
dos de conformidad con esta Ley:
Conjuntos o i
arquitectonico, historico, artistico, sociocul-
wral o ambiental, con graves deficiencias
wrbanas o ambientales, significativo deterio-
ro o decadencia funcional de la edificacion o
las infraestructuras,
libres que los sirvan. b) Areas urbanas que,

dotaciones o espacios

con entera independencia de los valores

arquitectonicos o urbanisticos que en ellas

concurran, presenten deficiencias v caren-
cias sociales de especial gravedad.

Por su parte, la rehabilitacion de los

bles de interés arquitectonico, histori-

en la que se imbrican las normas urbanistic:
y del patrimonio de forma paradigmatica,
nos referimos a la Ley 7/2000, de 19 de

in de espacios urba-
nos degradados y de inmuebles que deban
ser objeto de preservacion.

Recogiendo los principios de la Carta
Europea del Patrimonio Arquitectoni

co, urbanistico, social, cultural o ambiental
podra ser de caracter estructural, funcional y
de habitabilidad. El ambito de aplicacion de
la Ley se concreta en el articulo 8, al sefialar
que serdn susceptibles de rehabilitacion al
amparo de esta Ley los espacios publicos
urbanos degradados que hayan de serlo de

adoptada en el seno del Consejo de Europa
en 1975 y de la Declaracion y Plan de
Accion de Lisboa de 1998, la Ley de

acuerdo con los Planes Generales de
Ordenacion Urbana, Normas Subsidiarias de
Pl i Planes Especiales,

de Rehabilitacio

Rehabilitacion asume como p el
reconocimiento del significativo valor cultu-
ral, espiritual y social del patrimonio arqui-
tecténico, a la vez que admite por una parte
la creciente degradacion de espacios pibli-
cos urbanos en general y edificaciones en
particular, y la necesidad de acometer su
conservacion de forma integrada, esto es con
el refuerzo entre las técnicas materiales de
rehabilitacion y la justicia social a favor de
una ciudad efectivamente vivida por sus
habitantes. Por tanto, dichas acciones deben

y con el Catilogo
Regional de Patrimonio Arquitectonico.

El segundo gran objeto material de la
rehabilitacion definida en esta Ley lo consti-
tuyen determinados inmuebles. los que red-
nen las caracteristicas del art. 13: 1) los BIC;
2) los incluidos en el Inventario de Bienes
Culturales de la Comunidad: 3) los bienes

logados conforme al ords i urba-
nistico: 4) los bienes incluidos o susceptibles
de ser incluidos en el Catalogo Regional de
Patrimonio Arquitectonico de conformidad
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con la propia Ley: 5) los que convenga reha-
bilitar por razones de interés social; 6) en
general, los que convenga rehabilitar confor-
me al ordenamiento urbanistico.

En cuanto a las actuaciones de rehabil
tacion de los espacios publicos degradados
se ejecutaran con preferencia a través de los
Programas de Rehabilitacion Concertada en
Areas Urbanas previstos en la Ley 9/1995 |y
comprenderdn actuaciones como la recupe-
racién y mejora de infraestructuras, espacios
libres y dotaciones, de fachadas y demads
cerramientos que configuren la escena urba-
na, asi como la recuperacion y rehabilitacion
de edificios catalogados o que, sin estarlo, se
incluyan en el correspondiente Programa de
Rehabilitacion®.

Como su nombre indica, la rehabilita-

LA COMUNIDAD DE MADRID

En lo que se refiere a la materializacion de
las intervenciones se tendra en cuenta la pro-
teccion de los valores materiales y sociales
de las dreas e inmuebles, siguiendo en todo
caso los criterios para la rehabilitacion reco-
gidos en el articulo 4.

El otro gran objetivo de la Ley es dar
cobertura legal al actualmente en formacion
Catdlogo Regional del Patrimonio Arqui-
tecténico, cuya funcion serd incluir y siste-
matizar todo el patrimonio arquitectonico de
interés regional y establecer los criterios,
caracteristicas y prioridades de actuacién
sobre el mismo. El Catalogo no incluira los
bienes que ya figuren en el Registro de BIC
o en el Inventario, aunque cuando se hallen
comprendidos en un conjunto o sistema a
proteger si se hara referencia a los mismos.

cién, a través de estos p . pretende
articular como medidas especificas la con-

se izard por

lidos en los sistemas his-

certacion de los distintos agentes sociales y
administraciones publicas; a estos efectos se
arbitraran acuerdos de colaboracion entre las
Consejerias con competencias concurrentes,
entre las cuales se contemplaria la deseable
colaboracién de la Consejeria de Obras
Piiblicas. Urbanismo y Transporte, que tiene
atribuida la ejecucion de esta Ley y la
Consejeria con competencias en patrimonio
histérico, hoy la de Educacion.

Por otra parte, se contemplan los progra-
mas de rehabilitacion de cardcter tematico,
referidos a conjuntos de bienes singulariza-
dos por su funcién o uso (como calzadas, sis-
temas de aguas, ferrocarriles historicos,
ermitas) y los estudios de rehabilitacion
individualizados respecto a bienes concre-
tos. que podrén realizarse directamente en el
caso de i bles de titularidad Omi
o mediante los convenios previstos en el art.
15 cuando se trate de inmuebles de titulari-
dad del Estado o de un municipio. En el caso
de inmuebles de titularidad privada, la actua-
cion se realizara a solicitud del interesado,
en virtud de Resolucion de la Direccion

toricos: a) Ordenacion del territorio: asenta-
mientos e infraestructuras, b) Arquitectura
civil: doméstica, dotacional e industrial, ¢)
Arquitectura religiosa, y d) Arquitectura mili-
tar. Ademas se podran elaborar Catalogos
Sectoriales de cardcter regional, referidos a
los principales conjuntos y elementos o a
parte de ellos, incluidos en los mencionados
sistemas.

El Catalogo Regional es un instrumento
de confluencia para la proteccion urbanistica
en general y la patrimonial en particular, por
eso su contenido incluirdi Normas de
Proteccion que se incorporaran a los planes
urbanisticos, pero su elaboracion se realizard
teniendo en cuenta el articulo 34 de la
LPHM., y el proyecto serd informado por la
Consejeria con competencias en patrimonio,
incluso con carécter vinculante cuando afec-
te a BIC o inventariados (art. 7). La elabora-
cion del Catilogo, de responsabilidad de la
Consejerfa de Obras Piblicas, Urbanismo y
Transportes, serd en su caso también infor-
mado por el Ministerio de Defensa, las
demas Consejerias y los Ayuntamientos

General  corr di (actual
Arquitectura y Vivienda), o mediante conve-
nio de rehabilitacion con el propietario.

Se ha intentado en definitiva disefiar un
modelo de rehabilitacion caracterizado por
la voluntad de flexibilidad que permite adap-
tar las aci a las propias ci -
cias y condiciones de las areas y bienes que
son su objeto, a través de formulas de coor-
dinacién, tanto en el seno de la propia
Comunidad, como de ésta con las demds
Administraciones, los sectores sociales, los
propietarios afectados y otros interesados.

sometido a informacién pablica y
finalmente a informe de la Comisién de
Urbanismo para su aprobacion definitiva por
Decreto del Gobierno, que conforme a la
Disposicion Transitoria debera realizarse en
el plazo maximo de cuatro aios desde la
entrada en vigor de la Ley.

Organizacion administrativa
del Patrimonio en Madrid

La gestion del patrimonio histérico en la
Comunidad de Madrid presenta algunas

* LEGISLACION

El contenido minimo de dichos
Programas se establece en el
art. 10: delimitacion de los
espacios objetos de rehabilita-
n, actuaciones previstas, pro-
grama de actuacion y criterios
para la cjecucion de las opera-
ciones, programacién economi-
cay su viabilidad, y formas de

tion. Adems podrd disponer
medidas sobre la participacion
privada y piblica y propuestas
de reanimacion de la actividad

de la zona
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peculiaridades derivadas precisamente de la
organizacion administrativa de ésta, que ade-
mas ha venido siendo sometida a una pro-
funda reforma en los dltimos aiios, por lo
que conviene revisar sintéticamente sus
caracteristicas, partiendo primero de la orga-
nizacion general para centrarnos posterior-

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

(Direccion General de Archivos, Museos y
Bibliotecas).

Antes de revisar detalladamente la norma-
tiva vigente, debemos recordar el Decreto
74/99 de 20 de mayo, que especifico. dentro
de la ahora desaparecida Consejeria de
Educacmn y Cullura las tunclonu de sus dos

mente en algunos érganos especiales encar- Vi j la de Ed y la de
gados de la gestion del patrimonio. Cultura, y de todas sus Direcciones Generales,
algunas de las cuales habian sido creadas en

La Administracion general 1998 para la gestion educativa. Este Decreto
sobre el patrimonio seria fc derogado por el Decreto
313/99, pero parte importante de su contenido

Desde que en 1986 la C idad asumio  fue conservado, y su importan-

las competencias para la gestion del palrp cia mdlca en que cuando. un mes después de
monio and las su publicacion, con el Decreto 11/99, ambas

correspondientes. éstas han venido variando
conforme se ha ido modificado la propla

Viceconsejerias  se transforman en la
Consejeria de Fdll(,aclun y en la Consejeria de

general de la A
madrilefia. En los casi quince afios transcu-
rridos, y especialmente en los dos ultimos
afios, han sido tantas las vicisitudes que han
tefido este proceso que hay que cubrirse de
una considerable paciencia para perseguir en
los Boletines la norma que establece la orga-
nizacion vigente. Por eso intentaremos apun-
tar esquematicamente la estructura que, al
menos a la fecha de escribir este articulo, se
mantiene en vigor.

Hasta julio de 1999. el érgano que tradi-
cionalmente venia desempedando las funcio-
nes en materia de patrimonio ha sido la extin-
ta Direccion General de Patrimonio Cultural,
incluida dentro de la Consejeria encargada de
la gestion del patrimonio y de la cultura que
ha recibido denominaciones como “Cultura,
Deportes 'y Turismo” y “Educacion y
Cultura”. En este sentido fue la Direccion
General de Patrimonio Cultural la que asumio
para el patrimonio madrilefio las funciones
que la Ley de Patrimonio Historico Espaiol le
atribuia para su conservacion, defensa, pro-
teccion, enriquecimiento y difusion.

Con algunas alteraciones parciales -
como la reestructuracion de la Consejeria
de Educacion y Cultura en 1995 y la crea-
cion de la Viceconsejeria de Cultura en
1998-, esta organizacion se mantuvo hasta
la mas importante reforma organica opera-
da en 1999, en concurrencia con la definiti-
va asuncién de las competencias sobre la
educacion no universitaria. Desde este
momento, en virtud del Decreto 11/99 de 8
de julio, las funciones de la Direccion
General de Patrimonio Cultural quedaran
repartidas entre la Consejeria de Educacion
(Direccién General de Patrimonio Histérico
Artistico) y la Consejeria de Cultura

Cultura resp . las funciones que
hahlan sido definidas pdm las anteriores
i Generales an, aunque

con algunas transformaciones de adscripcion,
como es el caso de la Direccion General de
Patrimonio Cultural, cuyas funciones queda-
ran repartidas entre ambas.

De todo esto resulta que la actual organi-
zacion de la Comunidad de Madrid encuen-
tra su fundamento en las siguientes disposi-
ciones:

« Decreto 11/99, de 8 de julio, del
Presidente de la Comunidad: establece la
nueva estructura de la Comunidad. creando, en
lo que nos importa, dos Consejerias indepen-
dientes que asumirdn las diferentes competen-
cias que inciden en el ambito peculiar del patri-
monio, esto es, la Consejeria de Educacion y la
Consejeria de Cultura, definiendo ademas sus
propios ambitos funcionales.

En este sentido, a la Consejeria de
Cultura (art. 9) le atribuye:

1° las funciones de la Direccion General
de Promocion Cultural y el Centro de
Estudios y Actividades Culturales

2° las competencias previstas en el arti-
culo 26.1.18 del Estatuto, con excepcion de
los conservatorios de misica y danza, que a
pesar de la confusa redaccion quedarian
incluidos en Educacion. Esto es, seran com-
petencia de la Consejeria de Cultura los
“archivos. bibliotecas, museos, hemerote-
cas” y “centros dramaticos y de bellas artes.
y demés centros de deposito cultural o colec-
ciones de analoga naturaleza. de interés para
la Comunidad de Madrid que no sean de titu-
laridad estatal”™.

Por su parte, el ambito funcional de la
Consejeria de Educacion quedard a partir de
entonces definido (art. 6) por:
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1° todas las competencias de la hasta
entonces Consejeria de Educacion y Cultura,
salvo las asignadas a la Direccion General de
Promocion Cultural, el Centro de Estudios y
Actividades Culturales. y la Direccion
General de Patrimonio Cultural. con la sal-
vedad siguiente.

2° extrae del ambito competencial de la
Direccion General de Patrimonio Cultural (y
por tanto de la nueva Consejeria de Cultura)
las funci ipi “patrimoniales”, al
asignar a la Consejeria de Educacion las
competencias del articulo 26.1.19 del
Estatuto de Autonomia, es decir “patrimonio
historico, artistico, monumental, arqueologi-
co, arquitectonico y cientifico de interés para
la Comunidad de Madrid, sin perjuicio de la
competencia del Estado para la defensa de
los mismos contra la exportacion y la expo-
liacion™,

3° interpretando el articulo 9, los con-
servatorios de miusica y danza, tal como
ha quedado indicado en el parrafo ante-
rior.

LA COMUNIDAD DE MADRID

« Decreto 104/99, de 9 de julio, del
Consejo de Gobierno: desarrolla el Decreto
11/99, definiendo parcial a organi
cion de las Consejerias hasta el nivel de
Direccion General, con las siguientes nove-
dades en la estructura precedente:

a) En la Consejeria de Educacion se
desarrolla la Secretaria General Técnica, la
Viceconsejeria  de  Educacion y la
Viceconsejeria de Promocion y Patrimonio
Historico-Artistico. La Direccion General
del Patrimonio Cultural se sustituye por la
Direccion General de Patrimonio Historico-
Artistico, que asume las ya referidas compe-
tencias del articulo 26.1.19 del Estatuto, y se
incardina dentro de la nueva Viceconsejeria
de Promocion y Patrimonio Histérico-
Artistico que, como es de advertir, cambiaria
veinte dias después de nombre al ser defini-
i ituido por el de Vi jeria
de Promocioén y Patrimonio Histérico, en
virtud de Decreto 255/99. de 29 de julio. que
en su articulo segundo se limita a corregir
dicho error de denominacion.

CONSEJERIA DE CULTURA

SECRETARIA GENERAL TECNICA

Gabinete Técnico

Servicio de Relaciones Institucionales y Régimen Juridico
Servicio de Contratacion y Oficina Presupuestaria

Oficina de Supervision de Proyectos y Obras

Servicio de Personal y Régimen Interior

VICECONSEJERIA DE CULTURA
DIRECCION GENERAL DE ARCHIVOS, MUSEOS Y BIBLIOTECAS

Servicio Regional de Bibliotecas y del Libro

Area de Planificacion y Estadistica

Area de Coordinacion Técnica y Difusion
Area de Apoyo al Libro

Area de Biblioteca Regional

Area de Bibliotecas Publicas

Area de Coordinacion y Extension Bibliotecaria
Archivo Regional de la Comunidad de Madrid
Area de Archivos autonomicos

Area de Proteccion del Patrimonio Documental
Servicio de Museos y Exposiciones

Servicio Actuaciones Administrativas

Servicio de Proyectos y Obras

DIRECCION GENERAL DE PROMOCION CULTURAL

Servicio de Actuaciones Administrativas y de Fomento Cultural
Direccion de la Orquesta y Coro de la Comunidad de Madrid

ADMINISTRACION INSTITUCIONAL SIN PERSONIFICAR

MUSEO ARQUELOGICO DE LA COMUNIDAD DE MADRID
(Organo de gestion sin personalidad juridica)

Cuacdro 1.
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b) En la Consejeria de Cultura se crean la
Viceconsejeria de Cultura y la Secretaria
General Técnica, asi como la Direccion

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

En cuanto a la organizacion interna y
las correspondientes funciones de cada una
de las Consejerias que nos interesan, expo-

General de Archivos, Museos y
que asume las ya sefialad: p ias del

nemos a las
ias normativas que las han desarro-

articulo 26.1.18 del Estatuto. Por su parte la
Direccion General de Promocion Cultural
suma a sus propias competencias las del
suprimido Centro de Estudios y Actividades
Culturales. Mantiene su adscripcion a la

Iado.

Consejeria de Educacion

Orden 2176/1999, de 30 de septiembre,
de la Consejeria de Educacion: tomando
como ia la estructura superior de la

Consejeria el Museo A de la
Comunidad.

A partir de esta definicion general de la
estructura salta a la vista una elemental con-
clusion: que la tradicional gestion unificada
bajo la responsabilidad superior de un solo
Consejero de las materias relativas a un tema
tan complejo como el patrimonio ha desapa-
recido en Madrid, lo que nos advierte de los
posibles riesgos de falta de coordinacion.
que suponemos se veran minimizados con la
suficiente voluntad politica de los respecti-
vos responsables a través de acuerdos de
colaboracion u otros mecanismos que redun-
den en una mayor eficacia ante objetivos
comunes o complementarios.

Consejeria establecida en el Decreto
74/1999, que materialmente se habia mante-
nido tras las Gltimas reformas, desarrolla la
organizacion de nivel inferior al de Servicio.
Después dichos drganos han sido adaptados
a las posteriores reformas, siendo derogada
ésta por la Orden 439/2000.

Decreto 313/99, de 28 de octubre: desarro-
lla los Decretos 11/1999 y 104/1999, defi-
niendo la estructura y competencias de sus
Grganos superiores, incluidas las Direcciones
Generales. En particular define las funciones
de todos los 6rganos superiores, aunque su
redaccion actual ha sido sustituida por el
Decreto 267/2000.

CONSEJERIA DE EDUCACION

SECRETARIA GENERAL TECNICA

Gabinete Técnico

Servicio de C Legislativa y Rel

Servicio de Recursos y Reclamaciones

Servicio de Estudios y Planificacion Administrativa

Servicio de Contratacién
Servicio de Patrimonio y Régimen Interior

Servicio de Gestion de Personal Funcionario y Contratacion
Servicio de Personal Laboral y Puestos de Trabajo

Servicio de Gestion Economica de Personal
Servicio de Oficina Presupuestaria
Servicio de Gestion y Control del Gasto
Servicio de Publicaciones

VICECONSEJERIA DE EDUCACION
(desarrollada en tabla independiente)

VICECONSEJERIA DE PROMOCION
Y PATRIMONIO HISTORICO
(desarrollada en tabla independiente)

CONSEJO DE DIRECCION

CONSEJO ESCOLAR DE LA CAM (Administracion consultiva)

ADMINISTRACION INSTITUCIONAL SIN PERSONIFICAR

CENTRO DE ASUNTOS TAURINOS (Organo de gestion sin personalidad juridica)
Coordinador de la Gestion del Consejo (Servicio)

CENTRO DE MEDICINA DEPORTIVA

Cuadro 2.
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Hasta llegar a este punto el Decreto
313/99 ha sido modificado y desarrollado en
varias ocasiones por diversas normas, para ir
adaptando su estructura organica a las fun-
ciones de la gestion educativa: entre éstas se
incluyen:

Decreto 24/2000, de 17 de febrero, del
Consejo de Gobierno, por el que se extingue
la antigua Direccion Provincial de Educacion

LA COMUNIDAD DE MADRID

dentro de la Viceconsejeria de Educacion, en
la Direccion General de Centros Docentes,
se inserta la Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales, centro superior no universitario
encargado de la formacion de los técnicos de
la conservacion y restauracion de los bienes
culturales.
« Viceconsejeria de Educacion:

y se transforman sus bd
Territoriales en cinco Direcciones de Area
Territorial.

Orden 439/2000, de 17 de febrero, de la
Consejeria de Educacion, que viene a com-
pletar la estructura organica de la Consejeria
para sus niveles inferiores a Servicio, modi-
ficada posteriormente de forma parcial por la
Orden 3911/2000.

Orden 559/2000, de 29 de febrero
(BOCM del 3 de marzo), relativa a la depen-
dencia funcional del Servicio de la Unidad
Técnica de Construcciones. Derogada por el
Decreto 267/2000.

Decreto 178/2000, de 27 de julio, regula
determinados organos con competencias
educativas de la Consejeria.

Orden 3911/2000, de 28 de julio, que
modifica parcialmente la Orden 439/2000.

Decreto 267/2000, de 21 de diciembre,
actualiza la redaccion de determinados arti-
culos del Decreto 313/1999 que definen las
funciones de los organos superiores de la
Consejeria y del Decreto 24/2000 en rela-
cion con la organizacion de las Direcciones
de Area Territorial.

De todo este complejisimo entramado
normativo, resulta el organigrama de la
Consejeria de Educacion reflejado en los
cuadros anexos.

ponden las funciones de los
sectores de educacion y de investigacion
(programacion de investigacion cientifico y
técnica, a través de la Direccion General de
Investigacion). En el dmbito de la educa-
cion se encuentran, tanto las ensefianzas
superiores universitarias, dependientes de
la Direccion General de Universidades,
como, bajo la responsabilidad de la
Direccion General de Centros Docentes, las
ensefianzas definidas por la LOGSE. Otras
Direcciones  Generales son la de
Ordensiitn Acadbicn, <o . :
en la formacion del profesorado y en la
ordenacion académica, evaluacion e inno-
vacion de las ensefanzas LOGSE (con el
Servicio de Ordenacion de Ensefanzas de
Régimen Especial), la Direccion General de
Recursos Humanos (personal docente no
universitario y personal laboral y funciona-
rio no docente adscrito a centros docentes),
la Direccion General de Infraestructuras y
Servicios (infraestructuras y equipamientos
escolares) y la Direccion de Promocion
Educativa (educacion de personas adultas,
diversidad del alumnado, ayudas, becas y
servicios).

* Direccion General

de Centros Docentes:

Como ya vimos, bajo ella quedan los
centros docentes en los que se imparten las

Le cor

Por su parte, de entre la definicion fun-
cional de los 6rganos superiores relaciona-
dos con el patrimonio historico podemos
destacar:

* Consejeria de Educacion:

Entre sus competencias se encuentra,
ademas de la ensefanza tras el traspaso de
funciones y servicios del Estado en materia
educativa, el patrimonio historico artistico,
la investigacion, deportes, juventud, coope-
racion al desarrollo y asuntos taurinos.

d ion y Patrimonio i mayor
al quedar estr como
Viceconsejerias y sera la Direccion General
de Patrimonio Histrico Artistico, incluida
en la Viceconsejeria de Promocion y
Patrimonio Historico. la encargada de velar
por nuestros bienes culturales: por otro lado,

lladas por la LOGSE,
de régimen general y especial, incluyéndo-
se entre estas ultimas la Escuela Superior
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales dependiente, como ensefianza
artistica, del Servicio de Gestion de
Centros Publicos de Educacion Secun-
daria, Formacion Profesional y Ensenanzas
Artisticas e Idiomas.

* Viceconsejeria de Promocion

v Patrimonio His

Con funciones en el patrimonio histori-
co-artistico, juventud, deportes y coopera-
cion al desarrollo. Tiene encomendada la
proteccion, conservacion y difusion del
Patrimonio Historico de la Comunidad asi
como las acciones de cooperacion en dicha
materia.

* LEGISLACION
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VICECONSEJERIA DE EDUCACION

DIRECCION GENERAL DE UNIVERSIDADES

Servicio de Centros y Ensefanzas
Servicio de Coordinacin y Ordenacion Universitaria

Servicio de Gestion Administrativa y Presupuestaria

Servicio de Informacion, Cooperacion y Extension Universitaria
Servicio de InspeccionServicio de Programacion

DIRECCION GENERAL DE INVESTIGACION

Servicio de Cooperacion Tecnologica

Servicio de Gestién Economica y Administrativa
Servicio de Programacion Cientifica

Servicio de Seguimiento y Control de Subvenciones

DIRECCION GENERAL DE CENTROS DOCENTES

Servicio de Gestion de Centros Publicos de Educacion Infantil, Primaria y Educacion Especial
Area Funcional de Programacién de Centros Piiblicos de Educacion Infantil, Primaria y
Especial |

Servicio de Educacion Infantil

Servicio de Gestion de Centros Piiblicos de Educacion Secundaria, Formacion Profesional y

Ensefianzas Artisticas e Idiomas
Area Funcional de Gestion de Centros de Educacion
Area Funcional de Planificacion

Servicio de Centros Privados
Area Funcional de Autorizaciones y Régimen de Conciertos
Area Funcional de Profesorado

Servicio de Régimen Juridico y Gestion Economico-Administrativa
Area Funcional de Régimen Juridico de Centros
Area Funcional de Gestion Economico-Administrativa

DIRECCION GENERAL DE ORDENACION ACADEMICA

A) Area de Formacion del Profesorado:

Servicio de Registro de Formacion Permanente del Profesorado
Servicio de Formacién del Profesorado
Servicio de Ordenacion de Ensefianzas de Régimen General

Servicio de Ordenacion de Ensefianzas de Régimen Especial
Servicio de Ordenacion y Coordinacion de Formacion Profesional
Servicio de Registro de Titulos

DIRECCION GENERAL DE RECURSOS HUMANOS

A) Area de Gestion del Profesorado:

Servicio de Gestion de Profesorado de Educacion Infantil, Primaria y Especial
Servicio de Gestion del P de Educacion S hill
Formacion Profesional, Artisticas ¢ Idiomas

B) Area de Gestion Econdmica del Profesorado:
Servicio de Personal no Docente en Centros
Servicio de Programas y Presupuestos

Servicio de Retribuciones

Servicio de Registro del Profesorado

Cuadro 3.
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VICECONSEJERIA DE EDUCACION continuaciin

DIRECCION GENERAL DE INFRAESTRUCTURAS Y SERVICIOS

Servicio de Contratacién

Area Funcional de Contratacion de Obras |

Area Funcional de Contratacién de Suministros
Servicio de Proyectos, Construcciones y Supervision

Area Funcional de Proyectos y Obras |

Area Funcional de Proyectos y Obras 11

Area Funcional de Proyectos y Obras 111

Area Funcional de Proyectos y Obras IV
Servicio de Convenios y Relaciones Institucionales

Servicio de Programacion y Gestién

DIRECCION GENERAL DE PROMOCION EDUCATIVA

A) drea de Educacion Compensatoria:

Servicio de Atencién a la Diversidad

Servicio de Educacion de Personas Adultas

Servicio de Gestion Econémico-Administrativa y Ayudas

DIRECCION GENERAL DE AREA TERRITORIAL

DIRECCION DE AREA TERRITORIAL DE MADRID-CAPITAL
Servicio de la Inspeccion Educativa

Servicio de la Unidad de Programas Educativos

Secretaria General

Servicio de Gestion Economica y Contratacion

Servicio de Centros Privados y Concertados

Servicio de Centros Publicos, Planificacion y Servicios Escolares y Complementarios

Servicio de Gestion de Personal

DIRECCION DE AREA TERRITORIAL DE MADRID-NORTE
Servicio de Inspeccion Educativa

Servicio de la Unidad de Programas Educativos

Secretaria General

DIRECCION DE AREA TERRITORIAL DE MADRID-SUR
Servicio de Inspeccion Educativa

Servicio de la Unidad de Programas Educativos

Secretaria General

Servicio de Gestion Econdmica, Planificacion y Centros
Servicio de Gestion de Personal

DIRECCION DE AREA TERRITORIAL DE MADRID-ESTE
Servicio de Inspeccion Educativa

Servicio de la Unidad de Programas Educativos

Secretaria General

DIRECCION DE AREA TERRITORIAL DE MADRID-OESTE
Servicio de Inspeccion Educativa

Servicio de la Unidad de Programas Educativos

Secretaria General

INSPECCION DE EDUCACION (SERVICIO)

UNIDAD DE ADAPTACION DE PROCESOS (SERVICIO)

Cuadro 3. Continuacion.
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VICECONSEJERIA DE PROMOCION Y PATRIMONIO HISTORICO

DIRECCION GENERAL DE PATRIMONIO HISTORICO-ARTISTICO

Servicio de Actuaciones Administrativas

Servicio de Inventarios y Documentacion del Patrimonio Historico
Servicio de Promocion del Patrimonio Histérico

Servicio de Intervencion en el Patrimonio Historico

DIRECCION GENERAL DE JUVENTUD

Servicio de Gestion Lcnnum)co Admlms\rall\d

Servicio de Infi y

Servicio de Infraestructuras y Actividades

Servicio de Promocion y Empleo Juvenil

Servicio de Promocion Asociativa, Ocio y Tiempo Libre de la Infancia

DIRECCION GENERAL DE DEPORTES

Servicio de Cooperacion y Actividad
Servicio de Gestion Economico-Administrativa
Servicio de Promocion

Servicio de Régimen Deportivo y Documentacion

DIRECCION GENERAL DE COOPERACION Y DESARROLLO AL VOLUNTARIADO

Servicio de Cooperacion al Desarrollo
Servicio de Gestion Economico-Administrativa

Servicio de Voluntariado Social

Servicio de Organizaciones No Gubernamentales y Desarrollo

Cuadro 4.

* Direccion General de

Patrimonio Histérico:

En ejecucion de la Ley 10/1998 de
Patrimonio Historico de la Comunidad de
Madrid. bajo la tutela de ésta Direccion
General el patrimonio madrilefio se conserva,
defiende, protege. enriquece y difunde. Mas
concretamente, la Direccion General se encar-
ga de la declaracion de los Bienes de Interés
Cultural y de su Registro, del Inventario
General de Bienes Culturales y de los tramites
para la inclusion en éste, de la autorizacion e
inspeccion de las actuaciones que puedan afec-
tar a los bienes del patrimonio historico inclui-
da su restauracion, de aquello que en materia
de urbanismo pueda repercutir sobre bienes
protegidos, de los planes regionales de actua-
cion, del control en el comercio de bienes mue-
bles pudiendo ejercer el derecho de tanteo y
retracto, de las medidas de fomento para la pro-
l:.cuon del Patrimonio, de los expedientes san-

por infracci ydel
to y ayuda técnica en beneficio del Patrimonio
Histérico de la Comunidad de Madrid, a la vez
que representa a la Comunidad en la Junta de
Calificacié iy ion del
Bienes del Patrimonio Historico Espaiiol, para
los expedientes de exportacion.

Consejeria de Cultura

Decreto 298/1999, de 30 de septiembre
del Consejo de Gobierno: aprueba la estruc-
tura organica de la Consejeria, en desarrollo
de los Decretos 11/99 y 104/99. Fija la
estructura basica, las competencias y fun-
ciones de los organos hasta el nivel de
Servicio, de la Administracion consultiva e
institucional, ademas modifica la composi-
cion del Consejo de Administracion del
Museo Arqueoldgico.

Orden 233/2000, de 26 de abril: fija la
estructura inferior al nivel de Servicio de la
Secretaria General Técnica. Derogada por la
Orden 858/2000.

Orden 858/2000, de 28 de septiembre, de
la Consejeria de Cultura: define la organiza-
cion inferior a los niveles de Servicio.
Correccion de errores B.O.C.M. 284,
29/11/2000.

Seguin estas normas el régimen orgdanico

¥ funcional de la Consejeria quedara defini-

do en los términos que a continuacion des-
cribimos (ver cuadro anexo):
X eria de Cultura:
competencia autonomica en mate-
ria de archivos, bibliotecas, museos, heme-




LA P LEGAL DEL
rotecas, centros dramdticos y de bellas
artes, y demds centros de deposito cultural o

colecciones de andloga naturaleza, de inte-
rés para la Comunidad de Madrid, que no
sean de titularidad estatal” (art. 1.2 del
Decreto 298/1999)

« Viceconsejeria de Cultura:

Encargada de la proteccion, conserva-
cién, promocion y difusion de las

LA DE MADRID

para la gestion de determinados aspectos del
patrimonio, caracterizados ademas por algu-
nas peculiaridades organizativas.

Las Comisiones Locales del Patrimonio
Dependen de la Consejeria de Educacion,
que las constituye para custodiar y conservar
las obras de arte, bienes de valor histérico,
amww, arqueolo],lco y etnologico de un

Actividades Culturales y del Patrimonic
Cultural, de la cooperacion cultural con
otras Administraciones piblicas o personas,
de la propiedad intelectual y de la difusion
de las actividades y competencias de la
Comunidad relativas a Cultura.

« Direccion General de Archivos,

Museos y Bibliotecas:

Con funciones sobre los museos y los
bienes dey dos en éstos, las bibli
archivos, hemerotecas y el patrimonio docu-
mental y bibliografico y otros centros de
depésito cultural o colecciones de similar
naturaleza.

La Direccion se estructura en seis /\rcds

o, de varios.
Son obligatorias en los municipios con Plan
Especial o similar; intervienen en su redac-
cién y se encargan de emitir los informes
previos a la concesién de licencias munici-
pales. También colaboran en la formacién
del inventario del patrimonio.

Aunque ya existian antes de la Ley del
Patrimonio Histérico de la Comunidad de
Madrid, su actual fundamento legal se
encuentra en el articulo 4 de la misma. Su
organizacién y funcionamiento se regula atin
por el Decreto 100/88 de 28 de septiembre,
que establece su composicion mixta entre
re;ponsahlgs politicos y técnicos, tanto de la

idad como del i respec-

tematicas: Archivos, Museos, E:
ibli y del Libro, A (Infra-
estructuras culturales) y Administrativa. Entre
las competencias del Area de Archivos se
encuentran, entre otras, la defensa, conserva-
cién, acrecentamiento y difusion del

tivo”.

La Comisién Regional de Museos
Su creacién como drgano consultivo de
la Administracion madrileia esta prevista en

Patrimonio 1. archivos y colecci

nes de naturaleza andloga. al igual que el
Arta de Bibliotecas respecto a 1! patrimonio
i ifico, bibli ecciones simila-

la Disposicion Adicional 4' de la Ley de
Muscos con el fin de asesorar ¢ informar
respecto a los asuntos relacionados con el
Sistema de Museos y colecciones de la

re: AI Area de Museos le
todas las competencias definidas en la Ley
de Museos antes descrita, en relacion a los
de titularidad autonomica y en general los
integrados en el Sistema Regional de
Museos. asi como el impulso para convenios
con otras Administraciones.

Con nivel organico de Servicio, se integran
en esta Direccion General el Servicio Regional
de Bibliotecas y del Libro, el Archivo Regional
de la Comunidad de Madrid y los servicios de
Museos y Exposiciones, de Actuaciones
Administrativas y de Proyectos y Obras.

Ademas de los 6rganos sefalados, se inclu-
ye dentro de la estructura basica de la
Consejeria el Museo ogico, y como

i idad, y a los pi de pl
cion, desarrollo y difusion museistica.

El Consejo de Cultura
de la Comunidad de Madrid

Adscrito a la  Consejeria de Cultura,
tiene como funciones asesorar a la
Comunidad de Madrid en materia de cultura
y su fomento. participando también en la
propuesta y seguimiento de subvenciones y
ayudas para actividades culturales. Creado
por la Ley 6/1992 de 15 de julio, su
Reglamento de Régimen Interior se aprueba
mediante la Orden 529/2000, de 2 de agos-
to!%; en ¢l se contempla la creacion de
Comisi Sectoriales para el desarrollo de

administracion consultiva el Consejo de
Cultura y la Comision Regional de Museos, a
todos los cuales nos referiremos a continuacion.

La Administracién especial

Incluimos aqui un conjunto de drganos

sus trabajos.

El Consejo Escolar
de la Comunidad de Madrid

Creado por la Ley 12/1999. de 29 de
abril, forma parte de la Administracion con-
sultiva de la Comunidad de Madrid en mate-

que se han venido creando

ria de no ia. A estos

* LEGISLACION

Notas al texto
9 Ballarin (1999: 2. 2) consi

dera que més que autén
Grganos de coordinacion entre
la Comunidad de Madrid y las
Corporaciones Locales se perfi-
lan mis bien como un mecan
mo de control y tiela de la
Administracién  autonémica
sobre éstas.

Mediante ¢l Acucrdo de 22 de
junio de 2000, del Consejo de
Gobierno, s¢ habjan nombrado
vocales del Conscjo de Cultura
de la Comunidad de Madrid.
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Il Modificado por el Decreto
27 de abril, que

6972000 de
simplement
ro de vocales de la Comision
Permanente que pasan de 10 a
12 (articulo 10.2.b).

Respecto al patrimonio. docu-
mental y a
funciones deben d
segin lo establecido por la
Comunidad de Madrid en la
legisl
materias.

ion especifica de estas
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efectos canaliza la participacion de los sec-
tores educativos en la programacion general
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y cientificos para actuaciones en bienes del
Patrimonio Historico. el establecimiento de
dologias de ion. la inspeccion del

dela 0l y presta sobre
disposiciones normativas y otras iniciativas
en materia educativa.

Desde el punto de vista organico, se rela-
ciona con la Consejeria de Educacion a tra-
vés de la Viceconsejeria; su composicion y
funcionamiento han sido desarrollados por el
Decreto 61/2000. de 6 de abril.

El Consejo Regional
de Patrimonio Histérico

Son sus funciones. entre otras, el aseso-
ramiento y la colaboracion con las
Administraciones Publicas para la protec-
cién. conservacion y enriquecimiento del
patrimonio. ademas de tener capacidad para
emitir dictdmenes en materia de proteccion
del patrimonio histérico. Adscrito hoy a la
Consejeria de Educacion, colabora con ésta
en el inventario, proteccion. restauracion,
rehabilitacion y difusion del patrimonio hi:
torico de la Comunidad.

A pesar de su caracter peculiarmente con-
sultivo respecto a determinadas intervencio-
nes, como el informe para la declaracion de
BIC. la Ley del Patrimonio Histérico de la
Comunidad de Madrid no lo califica como
organo consultivo propiamente dicho, sino
como “6rgano colegiado de coordinacion™.
Su de icio ganiz
cién y funcionamiento se establece por el
Decreto 18/1999 de 4 de febrero!!, en éste
mismo Decreto se crean las Comisiones
Regionales como organos s integra-
dos por funcionarios o personal laboral. con

la posibilidad de parti ion de
tas o insti u i (C
Regionales de Bienes bles, Bienes

Muebles, Arqueologia y Paleontologia,
nologia,  Archivos y  Patrimonio
Documental y Bibliografico, Museos y aque-
llas que se consideren necesarias).

El Instituto de Conservacién
¥ Restauracion de Bienes Culturales

La Ley de Patrimonio Historico de la
Comunidad de Madrid, en su Disposicion
Adicional 1% establece su creacion en la
Consejeria de Educacion bajo la Direccion
General de Patrimonio Cultural, actualmente
sustituida por la Direccion General de

estado de conservacion de los bienes y de las
restauraciones realizadas, y el impulso para
la formacion de especialistas'?.

Al igual que la Ley de Patrimonio
Historico de la Comunidad de Madrid, la
Ley de Museos de la Comunidad de Madrid
(Ley 9/1999 de 9 de abril) se refiere a este
Instituto en su Preambulo como el “organis-
mo que centraliza las actuaciones de mante-
nimiento, conservacion y restauracion de los
0

bienes integrantes del Patrimonio Histo
de la Comunidad de Madrid” y especifica,
en su articulo 20, que coordinard la restaura-
cién de los fondos de sus museos y coleccio-
nes. En esta misma Ley. la Disposicion
Transitoria 1" establecia que “e/ Instituto de
Conservacion de Bienes Culturales se pon-
drda en funcionamiento en un plazo mdaximo
de seis meses ", plazo que ya ha sido sobra-
damente cumplido.

La Junta de Valoracién de bienes
integrantes del Patrimonio
Histérico de la Comunidad de Madrid

Su tnica funcion es determinar el valor
econdmico de los bienes integrantes del
Patrimonio Historico de la Comunidad de
Madrid para poder evaluar su inclusion en el
Inventario de Bienes Culturales de Madrid.
Se menciona en el articulo 35.3 de la Ley de
Patrimonio Historico de la Comunidad de
Madrid.

El Museo Arqueolégico de la Comunidad

Asumidas en 1986 las competencias en
materia tanto de patrimonio arqueoldogico
como de museos, era sentida la necesidad
de dotar a la Comunidad de Madrid de un
museo especializado que viniese a suplir el
vacio que en otras autonomias cubrian los
antiguos museos arqueologicos provincia-
les. Asi. con el fin de atender a las funcio-
nes museisticas definidas en la Ley del
Patrimonio  Historico  Espaiol. la
C idad afront6 dicha aspiracién crean-
do. mediante el Decreto 163/1997, de 27 de
noviembre, el Museo Arqueolégico de la
Comunidad de Madrid.

Son sus fines especificos la conservacion
del patrimonio  arqueoldgico de la

Patrimonio Historico. Entre sus i se
encuentran las acciones de restauracion y
reproduccion de bienes muebles, la coordi-
nacion de talleres de restauracion y andlisis
de la Comunidad, prestar servicios técnicos

@ idad, la i de su prehisto-
ria ¢ historia a través de la cultura material,
la difusion del conocimiento de las culturas
del pasado y la exhibicion para fines de
estudio, educacion y contemplacion de los
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y de valor arq ogi-
co y paleontologico (art. 2).

Sus fondos estaran constituidos por: a)
los procedentes de las excavaciones arqueo-
légicas realizadas en el territorio de la
Comunidad, b) los que se adquieran a tal
efecto o se cedan por Corporaciones
Locales, c) los donativos, legados o depési-
tos que realicen instituciones o particulares,
incluyendo documentos o réplicas que, por
su interés, merezcan ser expuestos, y d) los
objetos arqueoldgicos que se adquieran por
cualquier titulo y sean propios de figurar en
el Museo (art. 5).

La principal caracteristica administrativa
del Museo es que se cred como organo de
gestion sin personalidad juridica propia, ads-
crito a la entonces Consejeria de Educacion
y Cultura, encontrandose actualmente incar-
dinado en la Consejeria de Cultura por virtud
del Decreto 298/1999. Dicha caracterizacion
le dota de la suficiente autonomia funcional,
mediante 6rganos de gobierno propios, asig-
nacion presupuestaria especifica y una cierta
capacidad contractual, en los términos de la
Ley de la Administracion Institucional de la
Comunidad de 1984.

En cuanto a su organizacion debemos dis-
tinguir de un lado los organos de gobierno, es
decir el Consejo de Administracion (cuya com-
posicion ha sido modificada por la Disposicion
Adicional del Decreto 298/1999), el Presidente
del mismo y el Gerente con cargo de Director
del Museo, y de otro la estructura organizativa
bésica del Museo, que se concreta en las Areas
de Conservacion e Investigacion, de Difusion y
de Administracion.

Por altimo solo queda observar que, si
bien es cierto sus caracteristicas especificas
seguiran siendo reguladas por su propio
Decreto de creacion, el Museo Arqueolégico
hoy aparece inserto en el sistema museistico
madrilefio establecido por la Ley de Museos
de la Comunidad de Madrid (Disposicién
Adicional 7* Ley 9/1999).

Relacion normativa
(Orden i

Leyes

« Ley Orgénica 3/1983, de 25 de febrero, por la
que se aprucha el Estatuto de Autonomia de la
Comunidad de Madrid (B.O.E. 51, de I marzo.
Modificada por la L.O. 10/1994, de 24 de
marzo y la L.O. 5/1998, de 7 de julio)

Ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio
Histérico Espaiiol (B.O.E. 155, de 29 de junio)
Ley 10/1989, de 5 de octubre, de Bibliotecas
(B.O.C.M. 254, de 25 de octubre).

Ley Orginica 1/1990, de 3 de octubre, de
Ordenacion General del Sistema Educativo
(B.O.E. 238, de 4 de noviembre)

Ley 6/1992, de 15 de julio. de Creacion del
Consejo de Cultura de la Comunidad de
Madrid (B.O.CM. 174, de 23 de julio.
Correccion de errores B.0.C.M. 29 de julio).

Ley 4/1993, de 21 de abril, de Archivos y
Patrimonio Documental de la Comunidad de
Madrid (B.O.C.M. 101, de 30 de abril.
Correccion de errores BO.CM. de 11 de
mayo de 1993).

Ley Orgénica 10/1994, de 24 de marzo
(B.O.E. 72, de 25 de marzo).

Ley 9/1995, de 28 de marzo, de Medidas de
Politica Territorial, Suclo y Urbanismo
(B.O.C.M. 86, de 11 de abril).

Ley Orgdnica 5/1998, de 7 de julio, de reforma
de la Ley Orginica 3/1983, de 25 de febrero,
de Estatuto de Autonomia de la Comunidad de
Madrid (B.O.E. 162, de 8 de julio).

Ley 1011998, de 9 de julio, de Patrimonio
Histérico de la Comunidad de Madrid
(B.O.CM. 167, de 16 de julio. Correccion de
errores en B.O.CM. 186, de 7 de agosto).

Ley 9/1999, de 9 de abril, de Museos de la
Comunidad de Madrid. (B.0.C.M. 94, de 22
de abril).

Ley 12/1999, de 29 de abril, de creacion del
Consejo Escolar de la Comunidad de Madrid.
(B.O.CM. 112, de 13 de mayo).

Ley 7/2000, de 19 de junio, de Rehabilitacion
de” Espacios Urbanos Degradados y de
Inmucbles que deban ser objeto de
Preservacion (B.0.C.M. 14, de 22 de junio).

Disposiciones reglamentarias

Real Decreto 680/1985, de 19 de abril, sobre
traspaso de funciones y servicios de la
Administracion del Estado a la Comunidad de
Madrid en materia de Cultura (B.O.E. 119, de
18 de mayo y 120, de 19 de mayo. Correccion
de errores B.O.E. 155, de 29 de junio).

Real Decreto 111/1986, de 10 de enero, por el
que se desarrolla parcialmente la Ley 16/1985,
de 25 de junio, del Patrimonio Histérico
Espaiiol (B.O.E. 24. de 28 de enero.
Correccion de errores B.O.E. 53, de 3 de
marzo. Modificado por Real Decreto 64/1994,
de 21 de enero, B.O.E. 52, de 2 de marzo).
Orden de 24 de junio de 1986, de la Consejeria
de Cultura y Deportes, por la que se regulan
las pi ¥ i queolo
cas en el territorio de la Comunidad de Madrid
(B.O.E. 180.de 29 de julio).

Decreto 100/1988, de 29 de septiembre, por el
que se regulan las Comisiones locales de
Patrimonio Histérico (B.O.C.M. de 17 de
octubre).

Real Decreto 64/1994, de 21 de enero, por el
que se modifica el Real Decreto 111/1986, de
10 de enero, de desarrollo parcial de la Ley
16/1985, de 25 de junio, de Patrimonio
Histérico Espafiol (B.O.E. 52, de 2 de marzo).
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Decreto 163/1997, de 27 de noviembre, del
Consejo de Gobierno, por el que se crea el
Museo Arqueolégico de la Comunidad de
Madrid, como 6rgano de gestion sin persona-
lidad juridica propia. adscrito a la Consejeria
de Educacion y Cultura (B.O.C.M. 298, de
16 de diciembre. Modificado por el Decreto
56/1998, de 16 de abril).

Decreto 56/1998. de 16 de abril, por el que se
modifica el articulo 7 del Decreto 163/1997,
de 27 de noviembre. del Consejo de
Gobierno, por el que se crea el Museo
Arqueolégico de la Comunidad de Madrid,
como Grgano de gestion sin personalidad
juridica propia, adscrito a la Consejeria de
Educacion y Cultra (B.O.C.M. 98, de 27 de
abril).

Decreto 18/1999, de 4 de febrero, por el que

se aprucba el Regl de

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA Y RUTH VINAS LUCAS

Derogada por la Orden 439/2000, de 17 de
febrero).

Decreto 313/1999, de 28 de octubre, por el
que se aprueban las competencias y la
estructura organica de la Consejeria de
Educacion (B.0.C.M. 262, de 4 de noviem-
bre. Modificado los Decretos 24/2000, de 17
de febrero, 178/2000, de 20 de julio y
267/2000. de 21 de diciembre).

Decreto 24/2000, de 17 de febrero, del
Consejo de Gobierno, por el que se modifica
el Decreto 313/1999, de 28 de octubre, por el
que se aprueban las competencias y la
estructura orgdnica de la Consejeria de
Educacion (B.O.C.M. 41, de 18 de febrero.
Correccion de errores.

Orden 439/2000, de 17 de Febrero, de la
Consejeria de Educacién, por la que se
la estructura orgdnica de la

organizacién y funcionamiento del Consejo
Regional de Patrimonio Histérico de la
Comunidad de Madrid (B.0.C.M. 36. de 12
de febrero. Modificado por Decreto 69/2000,
de 27 de abril).
Decreto 74/1999, de 20 de mayo, por el que
se aprueban las competencias y estructura
organica de la Consejeria de Educacion y
Cultura (B.O.C.M. 134, de 8 de junio.
Correccion de errores en B.O.C.M. 140, de
15 de junio y mediante Acuerdo de 10 de
junio de 1999, del Consejo de Gobierno en
B.O.C.M. 146 de 22 de junio; Derogado por
el Decreto 313/1999. de 28 de octubre).
Real Decreto 926/1999, de 28 de mayo,
sobre traspaso de funciones y servicios de la
Administracién del Estado a la Comunidad
de Madrid en materia de ensefianza no uni-
versitaria (B.O.E. 149, de 23 de junio).
Decreto 11/1999, de 8 de julio. del
Presidente, por el que se establece el nimero
y denominacion de las Consejerias de la
Comunidad de Madrid. (B.0.C.M. 161, de 9
de julio).
Decreto 104/1999. de 9 de julio, del Consejo
de Gobierno, por el que se modifican par-
cialmente las estructuras de las diferentes
Consejerias de la Comunidad de Madrid.
(B.O.C.M. 163 del 12 de julio. Modificado
por el Decreto 255/1999, de 29 de julio y el
Decreto 96/2000, de 26 de mayo)
Decreto 255/1999, de 29 de julio. de modifi-
cacion del Decreto 104/1999, de 9 de julio,
por el que se modifican parcialmente las
de las diferentes C jerias de
la Comunidad de Madrid (B.O.C.M. 183, de
4 de agosto).
Decreto 298/1999. de 30 de septiembre. del
Consejo de Gobierno, por el que se aprucba
la estructura orgdnica de la Consejeria de
Cultura (B.O.C.M. 238. de 7 de octubre).
Orden 2176/1999. de 30 de septiembre. de la
Consejeria de Educacion, por la que se desa-
rrolla la Estructura Orgénica de la
Consejeria (B.O.C.M. 238, de 7 de octubre.

Consejeria (B.O.C.M. 41, de 18 de febrero.
Modificada por la Orden 3911/2000, de 28
de julio).

to 61/2000, de 6 de abril, sobre com-
icion y funcionamiento del Consejo
Escolar de la Comunidad de Madrid
(B.0.C.M. 92, de 18 de abril).
Orden 233/2000, de 26 de abril, de la
Consejeria de Cultura, por la que se desarro-
Ila parcialmente la estructura organica de la
Consejeria (B.0.C.M. 112, de 12 de mayo.
Derogada por Orden 858/2000, de 28 de sep-
tiembre).
Decreto 69/2000. de 27 de abril, por el que se
modifica el articulo 10.2.b) del Decreto
18/1999, de 4 de febrero, ampliando el
nimero de representantes de la Comision
Permanente del Consejo Regional del
Patrimonio Histérico de la Comunidad de
Madrid.
Decreto 96/2000. de 26 de mayo, del
Consejo de Gobierno, por el que se modifica
la denominacion y la estructura de determi-
nadas Consejerias (B.0.C.M. 126, de 29 de
mayo).
Acuerdo de 22 de junio de 2000, del Consejo
de Gobierno, por el que se nombran Vocales
del Consejo de Cultura de la Comunidad de
Madrid (B.O.C.M. 184, de 4 de agosto).
Decreto 178/2000, de 20 de julio, por el que
se modifica el Decreto 313/1999, de 28 de
octubre, por el que se aprueban las compe-
tencias y la estructura orgénica de la
Consejeria de Educacion (B.O.C.M. 177, de
27 de julio).
Orden 3911/2000, de 28 de julio. de la
Consejeria de Educacion, por la que se modi-
fica parcialmente la Orden 439/2000. de 17
de Febrero, de la Consejeria de Educacion.
por la que se desarrolla el Decreto 313/1999.
de 28 de octubre.(B.O.C.M. 184, de 4 de
agosto).
+ Orden 529/2000, de 2 de agosto, de la

Consejeria de Cultura, por la que se aprueba

el Reglamento de Régimen Interior del
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Consejo de Cultura de la Comunidad de
Madrid (B.O.C.M. 192. de 14 de agosto).

Orden 8582000, de 28 de septiembre, de la
Consejeria de Cultura, por la que se desarrolla la
estructura orgénica de la Consejeria de Cultura
(B.O.C.M. 244.de 13 de octubre. Correccion de
errores en B.O.C.M. 284, de 29 de noviembre).
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(INCO LUSTROS DE EXPERIENCIA
ARRIBAN A LA COMUNIDAD DE MADRID:
LA ESCUELA SUPERIOR DE CONSERVACION
Y RESTAURACION DE BIENES CULTURALES

Ruth Vifias Lucas *

ion, en 1961, del Instituto Central de

Se deseriben las etapas transcurridas desde la
Restauracién y Conservacion de Obras y Objetos de Arte Arqueologia y Etnologia hasta llegar a
la actual Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de la Comunidad
de Madrid. Un camino diferente es el recorrido por los estudios de conservacion y restauracion
del documento grifico hasta confluir en esta Escuela. Se revisan las ctapas pasadas y el estado
actual, para incidir en los proyectos de futuro de esta nueva institucion de la Comunidad de
Madrid: propuesta de un nuevo plan de estudios, incorporacion de la especialidad de textiles y la
reivindicacion del grado de licenciatura para estos estudios

Palabras clave: formacion de restauradores. Escuelas de Restauracion, Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, Comunidad de Madrid.

l{)‘\' OF MADRID: LA

This article reviews the different phases that led 10 the u»ulmmu of the current Escuela Superior
de Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales de la Comunidad de Madrid (School for
Conservation and Restoration of Cultural Heritage of Madrid), which began in 1961 with the ¢
ation of the Instituto Central de Restauracion y Conservacion de Obras y Objetos de Arte Arqueologia
y Etnologia (Central Institute for Restoration and Conservation of Works of Art, Archacology and
Ethnology). The Department of Paper Conservation had an independent progress. The article
reviews the past, the present and the future of this institution, including the proposal of a new sylla-
bus, the incorporation of a new Department of Conservation for Textiles, and the claim of a Bachelor's

Degree for students graduated from the school.

Restauracion de

I dia 1 de julio de 1999, la Escuela
Superior de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales, hasta entonces vin-

for conservation, School of Restoration, Escucla Superior de Conservacion y
nes Culturales, Comunidad de

Madrid (Regional Government of Madrid)

seguir, pero no es menos lo que podemos
ofrecer.

A s y separacion de

culada al Ministerio de Edi y Cultura,
pas6 a depender de la Comunidad de Madrid.
Este cambio de adseripcion, fruto de la
transferencia de competencias en materia de
educacion desde el Estado al gobierno auto-
némico, abre una nueva etapa en la historia
de nuestra Escuela. Es pues un buen momen-
to para hacer un alto en el camino, mirar
hacia atrds y contemplar el trecho andado,
observar el paisaje que nos rodea, volver la
vista al frente para otear el horizonte y, rees-
tablecidas las fuerzas, con las ideas claras,
buscar el rumbo que debemos seguir y la
meta que queremos alcanzar. Esperamos que
la Comunidad de Madrid nos tienda su mano
y allane la senda, queremos llegar lejos y
somos ambiciosos en nuestro empeiio, es
verdad que es mucho lo que esperamos con-

la especialidad de conservacion y

restauracion del documento grifico

Los antecedentes de la actual Escuela
Superior de Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales se remontan a la década
de los sesenta cuando, en 1961, en virtud del
Decreto 2415/61 de 16 de noviembre! se
crea, gracias a la iniciativa de D. Gratiniano
Nieto, Director General de Bellas Artes y
después del propio Instituto, el Instituto
Central de Restauracion y Conservacion de
Obras y Objetos de Arte, Arqueologia y
Etnologia (también denominado Instituto
Central de Conservacion y Restauracion:
1.C.C.R.), dependiente de la Direccion
General de Bellas Artes, del Ministerio de
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Educacion Nacional. El articulo tercero de
este decreto determinaba que el Instituto

debia contar con una “Escuela de
Procedimi y Arte de R iony
Museologia™.

Pero en aquellos tiempos apenas existian
en Espaiia personas formadas en la restaura-
cion. y el Instituto comenzo a funcionar gra-
cias al apoyo internacional que se materiali-
76, por intermediacion de la UNESCO?. en
el asesoramiento y colaboracion recibida prin-
cipalmente desde Bélgica (a través de Paul
Coremans, director del “Institut Royal du
Patrimoine Artistique™, de Bruselas. designa-
do en 1963 por la UNESCO experto asesor
del Instituto de Madrid) e Italia (Instituto
Central del Restauro, de Roma).

Entre las funciones del Instituto Central de
Restauracion y Conservacion estaba, ademas
de la asistencia y la investigacion, la docen-
cia, que en un principio habia sido satisfecha
gracias a la formacion desde el extranjero y a
la posibilidad de adscribir a profesores y per-
sonal téenico de las Escuelas de Bellas Artes
y de los Talleres de los Museos del Estado?.

ia de la idad iva fue

que a los pocos afios, en noviembre de 1965,

se comenzaran a impartir dentro del mismo

Instituto cursos de especializacion en la

ion de Pintura y A ia (Cursos

de Formacion de Técnicos Restauradores de
Obras de Arte).

La formacion de un niicleo inicial de téc-
nicos restauradores procedentes de ensenan-
zas afines mediante becas en el extranjero,
para proseguir con el adiestramiento de otros
restauradores en el propio centro de trabajo.
es un ciclo que se ha venido repitiendo en la
mayoria de los paises. y al que Espana, supe-
rada una etapa inicial, ha contribuido y sigue
contribuyendo en gran medida a través del
actual Instituto el Patrimonio Historico Espaiiol
con la formacion especializada de técnicos
extranjeros y el asesoramiento para el monta-

je de centros de restauracion, sobre todo en
paises de Latinoamérica y Norte de Afiica.

Este mismo proceso se repitio cuando, en
1967, se cred en el propio L.C.C.R. el
Departamento de Grabados, Dibujos, Libros
y Manuscritos. En este caso la formacion del
Departamento corrié a cargo de D. Vicente
Vifas, que previamente habia sido becado a
diferentes paises para especializarse en la con-
servacion de documentos gréficos®. El resto
de los técnicos de esta seccion se formaron
dentro del propio Departamento, transforma-
do en 1970 en el Servicio Nacional de Libros
y Documentos, hasta que en 1973 se cred, en
el nuevo Servicio y en horario no laboral, la
Escuela de Formacion de Técnicos Restau-
radores de Documentos Graficos.

Pero anteriormente a esta fecha ya habia
acaecido un gran avance para la formacion de
los restauradores, el punto de inflexion que
conllevaria la separacion definitiva de los
aspectos laborales y docentes: la creacion den-
tro del propio Instituto, en 1969, de la Escuela
de Artes Aplicadas a la Restauracion, gracias
ala cual los estudios de restauracion adquiri-
rian un cardcter oficial®.

Desafor d la Esp d de
Restauracion de Documentos Graficos no
pudo quedar incluida en esta Escuela, pues
ese mismo afio se habia desligado del 1.C.C.R.
al constituirse el Servicio Nacional de
Restauracion de Libros y Documentos que,
por iniciativa de D. Luis Sanchez Belda,
Director General de Archivos y Bibliotecas.
habia pasado a depender de dicha Direccion®.

Esta separacion implicaria que, durante
mucho tiempo. dos disciplinas hermanas. la
restauracion de obras de arte y arqueologia y
la restauracion de documentos graficos, siguie-
ran caminos distintos, tanto en el dmbito labo-
ral -1.C.C.R. (posteriormente 1.C.R.0.A.) de
la Direccion General de Bellas Artes, y
Servicio Nacional de Libros y Documentos
(desde 1981 CE.CO.ML.)7 de la Direccion

ialid:

* FORMACION

Notas al texto

Decreto del Ministerio de Edug
cion Nacional por el que se crea
el Instituto Central de Restau-
¢ Conservacion de Obras
¥ Objetos de Arte, Arquealogia
y Ewologia (BOE. de 7 de
diciembre de 1961).

“Mision UNESCO en Espaa:
El Instituto Central de Conser-
vacion y Restauracion”, citada
por Ruiz de Lacanal, (1994,
224).

Anticulo 5° del Decreto 2415/61
Un antecedente fue la invitacion
a Alfonso Gallo por el Conscjo
uperior de  Investigaciones
Cientificas en 1950 para imp
tir unos cursos y crear las bases
de un instiwto similar al de
Patologia del Libro de Roma;
como este proyecto no pudo
realizarse, la UNESCO conce-
di6 becas para la formacion en
Roma y la posterior imparticion
de por parte de los be
rios en la Eseuela de Form

ar-

n

de Archiveros y Bibliotecarios
de Madrid.

terial de 15 de marzo
aprucba el
Reghmento de la Escuela de
Artes Aplicadas a la Restauracion
del Instituto Central de Resta
racion y Conservacion de Obras
v Objctos de Arte, Arqueologia

abril).

Decreto 1930/69, de 24 de julio
por el que se crea el Servicio
Nacional de Restauracion de
Libros y Documentos (B.O.E. de
15 de septiembre) y Orden de 18
de mayo de 1972, por la que se
configura como Grgano asesor de
la Direccion General de Archivos
v Bibliotecas al Servicio
Nacional de Restauracion de
Libros y Documentos y se dic-
tan normas reguladoras del fun-
cionamiento de los talleres de
restaura
mayo). Para ampliar informa-
cion sobre estructura, funciona-
miento y actividades de este
Servicio consultar la revi:
0 del Centro Nacional
Restauracion de  Libros y
Documento, 1976.

Centro de Conservacion y
Microfilmacion Documental y
Bibliografico

PATINA 10¢11 - 383



FORMACION +

S Decreto 2127/63, de 24 de
julio, sobre reglamentacion de
los Estudios de las Escuelas de
Artes y Oficios Artisticos
(B.O.E. de 6 de noviembre)
desarrollado por la Orden de 27
de diciembre de 1963 (B.O.E.
de 23 de enero de 1964).
Articulo décimo  del  Real
Decreto 2093/1971, de 23 de
julio, por el que se reorganiza el
Instituto de Conservacion y
Restauracion de Obras de Arte
(B.O.! . de 20 de septiem-
bre).

10 Real Decreto de 4 de julio de
1977.

1 Orden Ministerial de 20 de
octubre de 1971 (B.O.E. 290,
de 4 de diciembre). Texto para
la redaccion del titulo de
Restaurador para quienes hayan
superado dicha revilida en
Orden Ministerial de 14 de
febrero de 1974 (B.O.E. 95, de
20 de abril)

2 Orden Ministerial de 13 de
marzo de 1978 (B.O.E. d
de marzo).
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General de Archivos y Bibliotecas— como en
el docente —primero con los Cursos de
Formacion de Técnicos Restauradores de
Obras de Arte y después con la Escuela de
Artes Aplicadas a la Restauracion, frente a los
Cursos de Formacion de Técnicos Restau-
radores de Documentos Graficos y, como vere-
mos mas adelante, la Escuela de Artes
Aplicadas al Libro, de las Escuelas de Artes
Aplicadas y Oficios Artisticos—.

A pesar de esta “divergencia”, acaecida
por avatares administrativos, los caminos

RUTH VINAS LUCAS

bar un examen de ingreso y poseer el titulo de
Bachiller Superior o de Graduado en Artes
Aplicadas. La duracion de estos estudios era
de tres cursos, y al final se obtenia el Diploma
de Restaurador en la Seccion de Arqueologia
o Pintura (la especialidad de Escultura no lle-
g6 a implantarse), titulo equivalente al de
Graduado en Artes Aplicadas y equiparable al
de las Escuelas Superiores de Bellas Artes.
Un hito de gran trascendencia, pues reco-
nocia la validez de estos estudios para el ejer-
cicio profesional, fue la disposicion del arti-

seguidos fueron paralelos e i
terminaron confluyendo, tanto en el terreno
laboral con la creacion en 1985 del Instituto

culo 3° del Regl de la Escuela, segiin
el cual este titulo. o el expedido por las
Escuelas Superiores de Bellas Artes, seria

de Conservacion y R de Bienes
Culturales  (actualmente Instituto  del
Patrimonio Historico Espariol), como en el de
la ensefianza, con las Escuelas Superiores de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales en 1991.

La Escuela de Artes Aplicadas a la
Restauracion: La restauracion de obras

de arte y materiales arqueolégicos

La Escuela de Artes Aplicadas a la
Restauracion comienza su andadura en 1969
dependiendo del 1.C.C.R., segin las normas
de las Escuelas de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos®.

Como indica el articulo primero de la
Orden Ministerial de 15 de marzo de 1969 por
la que se aprueba su Reglamento, esta Escuela
“tiene como fin la formacion de los técnicos
a los que han de encomendarse en el futuro
las tareas de restauracion y conservacion de
obras y objetos de todo orden que integran el
Patrimonio Artistico y Arqueologico de la
nacion”.

Transcurridos dos afios desde su creacion,
en 1971, la Escuela de Artes Aplicadas a la
Restauracion paso a denominarse Escuela de
Restauracion de Obras de Arte, comenzando
a gozar de una mayor autonomia trcnlc asu

impr dible para participar en las oposi-
ciones de restaurador que convocasen los
Centros Estatales, aunque quedaban dispen-
sados los profesionales que ya estuvieran ocu-
pando plazas de restaurador o personalidades
con reconocido prestigio. Para facilitar la
ion del Titulo de dor a alum-
nos anteriores se establecié una prueba de
revalida, y para los restauradores en activo
que reunieran determinados requisitos el
Ministerio de Educacion y Ciencia organizo,
en 197111, un curso abreviado seguido de una
prueba de revilida y otro examen de revalida
en 1978 12, Asi, se pudo acceder a la titulacion
de Graduado en Artes Aplicadas a la
Conservacion y Restauracion de Obras y
Objetos de Arte y Arqueologia (Seccion
Arqueologia, Pintura y Escultura) segin las
Ordenes del Ministerio de Educacion y Ciencia
de 9/4/70, 20/10/71 y 13/3/78.
Por otro lado, mientras se constituia la
Escuela de Restauracion, los técnicos espe-
ializados en la res ion de d
graficos se formaban en el propio Servicio
Nacional de Restauracion de Libros y
Documentos partiendo, mayoritariamente, de
Titulados de esta Escuela y de Graduados de
las Escuelas de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos.
Durante el curso 1986/87 la Escuela de

centro de origen al las
de ambas instituciones’. Esto no impidio que
siguiese conservando fuertes vinculos con el
desde ahora Instituto de Conservacion y
Restauracion de Obras de Arte, conocido como
ICROA, del que se des| de forma definiti-
va en 197710, con Ia : separacion de los
Ministerios de Educacion y de Cultura de los
que pasaria a depender respectivamente cada
centro.

Las especialidades de esta primera escue-
la de restauracion eran las de Pintura, Escultura
y Arqueologia, para el acceso habia que apro-

de Obras de Arte pudo contar
con una sede propia y paso a ubicarse en el
Illamado “Palacio de las Rejas™. una de las
pocas casas que quedan del Madrid de prin-
cipios del siglo XVII, rehabilitada con este
fin. También se inici6 un Plan Experimental,
pasando a llamarse Escuela de Conservacion
y Restauracion de Bienes Culturales, que pudo
incluir, por fin, la especialidad de Escultura.
En este Plan Experimental se contemplaba un
examen du ingreso, una estructura de tres cur-
sos con asignaturas troncales y la eleccion, en
el dltimo afio, entre las materias de
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Restauracion de Obras Escultoricas, Pictoricas
o Piezas Arqueoldgicas: el titulo que se obten-
dria seria el de Restaurador y Conservador de
Bienes Culturales'3.

Pero de este nuevo plan de estudios no lle-
206 a salir ninguna promocion, ya que a partir
el curso 1988/89 comenz6 a implantarse gra-
dualmente otro diferente!* de cuatro afios de
duracion, el primero de ellos comun a todas
las especialidades. Para el ingreso seguia exi-
giéndose el Titulo de Bachiller o el de
Graduado en Artes Aplicadas, ademas de supe-
rar una prueba de acceso.

La Orden de 14 de marzo de 1989 por la
que se modificaba el Plan del 87 reconocia la
necesidad de ampliar estos estudios en un afio
para poder reforzar el nivel de formacion teo-
rica de los restauradores a la vez que declara-
ba, en su articulo primero, que “la Escuela de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales tiene como finalidad la formacion
de los técnicos a los que han de encomendar-
se las tareas de restauracion y conservacion
de obras y objetos de todo orden que integran
el Patrimonio Artistico y Arqueoldgico™. E1
titulo expedido seria el de Restaurador de
Bienes Culturales en la especialidad corres-
pondiente, segiin el articulo 6° “requisito indis-
pensable para participar en las oposiciones
que se convoquen para cubrir plazas de este
caracter en los Centros del Estado™. Para per-
mitir regularizar los estudios precedentes se
abria la posibilidad de la obtencion de dicho
titulo mediante la superacion de una pruebas
por determinar.

El reconocimiento de la necesidad de la
titulacion de la Escuela para optar a puestos
de trabajo estatales suponia un hito; se esta-
blecia la posibilidad de volver a unificar todas
las titulaciones anteriores y la ampliacion de
los estudios a un cuarto afio abria la esperan-
Za para su conversion en una ensenanza supe-
rior, ojald licenciatura, como estaba ocurrien-
do con otros estudios de idéntica duracién.

Pero no se llegaron a alcanzar los frutos
deseados, pues ninguna promocion pudo fina-
lizar estos estudios al entrar en vigor. en 1990,
el actual plan de estudios, en cumplimiento de
la recién aprobada Ley Organica 1/1990 de 3
de octubre de Ordenacion General del Sistema
Educativo Espaiiol'3, conocida como LOGSE.

La Escuela de Artes Aplicadas
y Oficios Artisticos: La restauracion de

documentos grificos

Como ya quedo indicado, en 1969 el
Departamento de Grabados y Dibujos del
ICCR se desligo de éste para constituir en el
Servicio Nacional de Restauracion de Libros
y Documentos. Entre las misiones del Servicio
se encontraba “la formacion de téenicos que
puedan servir adecuadamente las finalidades
que se le asignan™'6, lo que unido a la fuerte
demanda de restauradores de dicha especiali-
dad propicié que, en 1973, comenzasen a fun-
cionar los Cursos de Formacion de Técnicos
Restauradores de Documentos Graficos.

Estos Cursos de Formacion, a semejanza
de los impartidos en la Escuela de Artes
Aplicadas a la Restauracion, duraban tres afios,
el Gltimo era eminentemente préctico, se desa-
rrollaba en los propios talleres y laboratorios
del Servicio y se exigia una memoria final.
Los requisitos de ingreso también eran simi-
lares!7 y el titulo obtenido era un Diploma
Certificado con nivel equiparable a la
Formacion Profesional de Segundo Grado.

Un paso similar a la creacion de la Escuela
de Artes Aplicadas a la Restauracion fue la
desaparicion de estos Cursos de Formacion
en 1978, al dotarse una catedra de
Restauracion del Libro y quedar incluida
dicha Especialidad. con carécter oficial. en las
Escuelas de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos dentro de la Seccion de Artes
Aplicadas al Libro, quedando sujeta al Plan
de Estudios de 1963'%.

* FORMACION
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13 Orden de 21 de enero de 1987

por la que se aprueba el Plan de

Estudios en la Escuela de Artes

Aplicadas a la Restauracion

(B.O.E. 22, de 26 de encro:

correccion de errores en B.O.E.

111, de 9 de mayo de 1987)

Orden Ministerial de 14 de marzo

de 1989 por la que se modifica el

Plan de Estudios de la Escucla de

Conservacién y Restauracin de

Bienes Culturales (B.O.E. 6, de

18 de marzo).

15 B.O.E. de 4 de octubre de 1990.

16 Articulo 4° del Decreto 1930/69,
de 24 de julio.

17 Para poder aceeder a los Cursos
de Formacion de Técnicos
Restauradores de Documentos
Grificos era necesario, ademds

tuar un examen de ingre-

ar en posesion del titulo
de Bachiller o ser Graduado en

s Aplicadas y Oficios

Orden de 11 de diciembre de
1978 por la que se crea en la
Escucla de Artes Aplicadas y
Oficios Artisticos de Madrid
con validez oficial de sus ense-

fianzas, la especialidad de
“Restauracion” de la Seccion de
Artes Aplicadas al  Libro

(B.O.E. 32, de 6 de febrero de
1979), y Orden de 27 de febrero
de 21984 por la que se desarro-
lla ¢l Real Decreto 283/1984, de
8 de febrero, que reestruct
los Centros de Artes Aplicadas
y Oficios Artisticos de Madrid
(B.O.E. 53, de 3 de marzo)
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19 Orden Ministerial de 5 de junio
de 1985 por la que se aprucban
los  Planes de Estudios
Experimentales en las Escuelas
de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos de Madrid ... (B.O.E.
de 19 de julio, correccion de
errores en B.O.E. de 11 de octu-
bre) y Orden Ministerial de 20
de octubre de 1987 por la que se
fija el cuadro de asignaturas y
horarios de diversas especiali-
dades. su adscripeion al profe-
sorado y cambio de denomina-
cion de Documento Grafico
(BOE. de 14 de noviembre).
El Plan Experimental supuso un
avance al permitir un curriculo
mds en consonancia con las
necesidades de formacion de un

staurador.

20 Remarcar que, en 1985 (R.D.
565 de 24 de abril), se habia c

ado el Instituto de Conservacion

y Restauracion de  Bienes

Culturales, dependiente de la

Direccion General de Bellas

Artes, del Ministerio de Cultura

(desde 1996, Instituto ~ del

PatrimonioHistérico Espaiiol)

en el que habian vuelto a confluir

o que fuera el ICROA (restaura-

cion de obras de arte) y el

CE.CO. (anteriormente

Servicio Nacional de Restaura-

cién de Libros y Documentos:

restauracion de documentos
ficos) ademis de otros organis-
mos.

Orden de 5 de marzo de 1990

por la que las ensefianzas

correspondientes a la especial
dad de “Conservacion
uracion del Documento
pasa a ser impartida
scuela de Conservacion
tauracion  de  Bienes

Lul\urnlus(BOI 71, de 23 de

marzo)

Resolucion de 18 de julio de

1989, de la Direccion General

de Centros Escolares.

gri-
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R ion del Patrimonio Cultural de

Esto impli la de los tres
Cursos Comunes de las ensefanzas de A.A. y
O.A. para poder acceder a la Especialidad de
Restauracion del Libro, que duraba dos aios.
Para obtener el Titulo de Graduado en Artes
Aplicadas habia que superar, ademas, un
Examen de Revalida teorico-practico.

Para quienes no tenian interés en obtener
la titulacion oficial existian cursos d

Espaiia. Esta integracion administrativa res-
ponde a la conveniencia de agrupar y unificar
unos estudios que poseen la misma finalidad,
idénticos criterios y similares técnicas”.

Asi, en el curso 1988/89, actuando como
intermediaria la Subdireccion General de
Ensefanzas Artisticas, fueron varias las con-
Vi cione: idas entre los represen-

ficos (|nle1,racmn en determinadas asignatu-
ras, las i con la

tantes de ambas instituciones para estudiar la
dad de unificacion de criterios didac-

restauracion y los talleres) a los que acudie-
ron numerosos extranjeros, los cuales también
podian estudiar en Espaiia mediante estadias
en el Servicio Nacional de Restauracion de
Libros y Documentos.

Con el Plan Experimental de 1985y la
remodelacion de las Escuelas de Artes
Aplicadas y Oficios Artisticos!” desaparecen
los Cursos Monogrificos, los Cursos
Comunes se reducen a dos, igual que la
Especialidad, y la Revilida se sustituye por
la realizacion de un Proyecto de Fin de
Carrera eminentemente practico, con una
duracién aproximada de medio curso acadé:
mico. La Especialidad de Restauracion del
Libro pasara, a partir de entonces, a denomi-
narse Restauracion del Documento Grafico,
y quedara complementada con los estudios
de Encuadernacion y Restauracion de encua-
dernaciones, que anteriormente constituian
una especialidad paralela.

Integracion de la Especialidad

de Documento Grifico en la Escuela
de Conservacion y Restauracion

de Bienes Culturales

Con el inicio del Plan Experimental de
1988 en la nueva Escuela de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales, se empie-
zan a sentar las bases para materializar la idea

ticos, planes de estudio y titulacion.

La ubicacion de la Escuela de Conservacion
y Restauracion en 1987 en una nueva sede. don-
de podria ocupar un espacio la especialidad de
Conservacion del Documento Grafico com-
pletando asi la oferta docente. y la inminente
aparicion de la Ley de Ordenacion General
del Sistema Educativo por la que se regularia
la titulacion de estas ensefianzas, suponian un
momento idoneo para pensar en la unificacion
de los estudios de unas especialidades que se
habian visto separadas por avatares ajenos a
su pmpn identidad20.
‘ubdm.u.mn (;cmral dg Ense-

y Cultura de la cual depcndian ambas institu-
ciones, y con el apoyo del Director de la
Escuela de Restauracion D. Javier Peinado,
en el curso 1989/90 la Especialidad de

Conservacion del Documento Grafico paso a
ubicarse fisicamente en la Escuela de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales?! procediéndose al traslado de
medios y equipamiento para, segin Resolucion
de la Directora General de Centros Escolares,
“iniciar las tareas de aproximacion entre los
n.spu,lwos Pl.mc\ de ]‘sludms yla |1m;;,r
va del al pre
mcludulogia docente™2. En noviembre de
1990, ya en la Escuela de Conservacion y
Rulaumcmn y mientras se extinguian las
de ion del D

de unificar las dos vias de fc de res-
tauradores: la de pintura, escultura y arqueo-
logia en dicha Escuela y la de documentos gra-
ficos de la Escuela de Artes Aplicadas y
Oficios Artisticos. Segin constaba en el escri-
to dirigido al Director de ésta Gltima por par-
te del profesorado de la Especialidad de
Conservacion y Restauracion del Ducumenlo
Grafico “resulta evidente que la incory

Graﬁcn de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos, se creaba una comision para la
adaptacion del plan de estudios de la
pecialidad de Documento Grafico al de la
cuela de Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales, cosa que no fue necesaria
ya que al curso siguiente, en virtud de la
LOGSE. se i ia el plan de estudios

de nuestra especialidad en los nuevos planes

de estudios de la Escuela de Conservacion y

Restauracion de Bienes Culturales es suma-

mente beneficiosa. al agrupar bajo una mis-

ma linea administrativa y sobre todo técnico-
ientifica, la ion de los p i

que seran responsables de la Conservacion y

actual que unificaria definitivamente a todas
la especialidades.

La tltima promocion de Graduados en Artes
Aplicadas finalizo el proyecto de Fin de Carrera
en el curso 1992/93, el mismo en que comenzo
a impartirse la Especialidad de Documento
Griéfico segin LOGSE. con los primeros alum-
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nos que. el aio anterior, habian accedido al cur-
so comun del nuevo plan de estudios. En el cur-

de Licenciado U 0"y se
que “las Administraciones educativas fomen-

taran los con las universidades a

50 1993/94 salieron los primeros Di
en Restauracion de Bienes Culturales de la
Especialidad de Documento Grafico, como una
especialidad mas de las impartidas en la, ahora
va. Escuela Superior de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales.

La Escuela Superior de Conservacion
v Restauracion de Bienes Culturales:

fin de facilitar la organizacion de estudios de
tercer ciclo destinados a los titulados supe-
riores a que se refiere el apartado anterior”(arti-
culos42.1 y4,y 45.1y2).

Evidentemente el Estado no habia tenido
en cuenta los innumerables informes emitidos
previamente desde diversos organismos,
nacionales e internacionales, en los que se

daba el titulo de li con posi-

Inicio y presente

La entrada en vigor de la LOGSE no sélo

supuso la integracion definitiva de la
ialidad de R ion del D

Grafico dentro de la Escuela Conservacion y

Restauracion de Bienes Culturales; sus con-

secuencias fueron mayores y afectarian a todos

los profesionales de la restauracion®3.

La Ley Organica 1/1990 incluia a los estu-
dios de conservacion y restauracion dentro de
las ensefianzas artisticas que forman parte,
junto con las ensefianzas de idiomas, de las
ensefianzas de régimen especial. En el Capitulo
Primero del Titulo I1, donde se desarrollan las
ensefanzas artisticas, se incluyen a misica y
danza, arte dramatico y artes plasticas y dise-
o y, como constitutiva de esta Gltima cate-
goria aparece mencionada por primera vez, en
el articulo 46, “la conservacion y restauracion
de bienes culturales™.

Segun el articulo 49.1 de la Ley. “los estu-
dios correspondientes a la especialidad de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales tendran la consideracion de estu-
dios superiores. Los alumnos que superen
dichos estudios obtendran el Titulo de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales, que serd equivalente, a todos los
efectos, al titulo de Diplomado Universitario™.

En este sentido la LOGSE supuso un avan-
ce, pero también un jarro de agua fria: se habia
conseguido el grado de “estudios superiores™,
y por primera vez los alumnos que ingresasen
en la Escuela adquiririan un titulo de mayor
categoria que aquel que se les habia exigido
para el ingreso, pero seguia incluida, no como
ensefianza independiente, sino dentro de las
ensefianzas de artes plasticas y disefio y. lo
que era peor. se perdia la oportunidad de poder
acceder a la tan esperada licenciatura. Como
agravio comparativo, muestra de la falta de
voluntad politica para resolver la situacion de
los estudios de restauracion, al resto de las
ensefianzas artisticas (musica y danza, y arte
dramatico) se les reconocia *... el titulo supe-
rior....equivalente a todos los efectos al titulo

bilidad de acceso al tercer ciclo (doctorado)
para los estudios de restauracion. Ademas, la
inclusion dentro de las ensenanzas de artes
plasticas y diseio nos obligaria a seguir inte-
grados en una estructura y funcionamiento
que, al estar pensada para ensefanzas medias,
no podria adaptarse plenamente a la especifi-
cidad de nuestros estudios, sobre todo ahora
que ibamos a ser una diplomatura®!.

Las ensefanzas de conservacion y restau-
racion de bienes culturales quedaron regula-
das por el Real Decreto 1387/91 de 18 de sep-
que establecia la prueba de acceso
y los requisitos minimos del curriculo. Asi,
para acceder a estos estudios, ademas de un
examen de ingreso es preciso estar en pose-
sion del Titulo de Bachiller correspondiente
al sistema educativo de la LOGSE2¢ o del
equivalente Curso de Orientacion Universitaria
del sistema precedente?’; desde el curso
1999/2000 los Técnicos Superiores de Artes
Plasticas y Disefio tienen derecho al acceso
directo a la Escuela, que debe reservarles el
25% de las plazas disponibles del primer cur-

* FORMACION

Notas al texto
en

23 Véase el apartado siguient

lo que respecta a la unificacion

de titulaciones y los problemas
laborales que esto conllevo.
Las ensefianzas de artes plisti-
cas y diseilo estin organizadas
en ciclos formativos, y se rigen
por normativa similar a la de los
tudios de formacion prof
nal y ensefanza sccundaria,
aunque se contempla la implan-
tacion de estudios superiores de
Diseflo, con titulacion también
equivalente a Diplomado uni-
versitario.
Real Decreto 1387/1991 de 18
de septiembre, por el que se
aprucban las ensefanzas mini-
mas del curriculo de conserva-
cion y restauracion de bienes
culturales, y se regula la prue
de acceso a e
(B.O.E. 234, del 30 septiem-
bre), modificado por el R.D.
1033/99 de 18 de junio (vé
nota 28).
2 Articulo 49.4 de la LOGSE, de-
sarrollado por el RD.1387/1991,
de 18 de septiembre.
Disposicion Adicional Segunda
del R. D, 1387/1991, de 18 sep-
tiembr
Real Decreto 1033/1999, de 18
de junio, por ¢l que se determi-
nan los accesos a las ensefanzas
de quier hallen
del tiwlo de
Superior de Artes
v Diseiio (B.O.E. 154,
de 29 de junio de 1999)
n este caso, Centros Auto-
rizados de Conservacion y Res-
tauracion de Bienes Culturales

s028, Las personas p ds del
que quieren cursar los estudios de restaura-
cion deben atenerse a estas mismas condicio-
nes, previa homologacion de su titulacion.
Con la LOGSE y el Real Decreto
1387/1991 también se establecieron las bases
para la creacion de otras Escuelas Superiores
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales publicas, o privadas®, siempre que
cumplieran una serie de requisitos minimos*’,
asi surgieron la Escola Superior de
Conservacio i Restauracio de Béns Culturals
de Catalunya (Barcelona), la Escola Superior

Adicional Primera)
Actualmente no existe ninguno,
por lo que no hay centros
docentes privados que cumplan
los requisitos y puedan expedir
titulos de restauracion con vali-
dez oficial.
Real Decreto 389/1992, de 15 de
abril, por el que se establecen los
requisitos  minimos o5
Centros que impartan ensefan-
7as artisticas (Titulo 1V: De los
centros de ensefanzas de artes
plésticas y diseho, Capitulo I
De los centros superiores de
ensefanzas de conservacion y
bienes culturales)

de Conservacion e R ion de Bens
Culturais de Galicia (Pontevedra), la Escola
Superior de Disseny i de Conservacio i
Restauracié de Bens Culturals (Palma)*' y los
recientes Estudios Superiores de Conservacion
y Restauracion de Bienes Culturales en la
Escuela de Arte de Huesca.

El R.D. 1387/1991, conocido como
*“Decreto de minimos™, marca el curriculo obli-

(B.O.E. 102, de 28 de abril).
En el momento de la redaceion
de este articulo, con las ense-
fanzas de Conservacion y
Restauracion ain sin implantar,
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32 B.O.E. 262, de | de noviembre.

de diciembre de 1991
on Transitoria Tercera
terial de 28 de
Octubre de 1991 (B.O.E. de |
de noviembre).

Sobre obras restauradas y cam-
panas de verano realizadas por
la .C.. puede consul-
tarse el apartado de Actividad,

/Obra restaurada, que viene
aparcciendo en la revista Pitina
desde su nimero 7 (1995).

R.D.

1387/1991, articulo 4°.2

fye

La biblioteca es fundamental
para la Escuela, ya que precisa
material muy especiali
caro y de dificil acceso
biblioteca del 1.RH
con la del LA.PH.
casi la tnica especializada en la
materia pero, aunque afortuna-
damente estd en Madrid, su
horario es incompatible con el
de la Escuela y, a pesar de las
consideraciones de su personal
con nues . o se
permite el préstamo. En la
Biblioteca Nacional tampoco se
muchos de lo

el extranjero.

37 Real Decreto 440/1994, de 11
de marzo, por el que se estable-
cen las equivalencias entre los
titulos de Artes Apli

rtisticos, Cerdmica y

ion y Restauracion

de octubre,
General del Siste
y los establecidos en dicha Ley
(BOE 82, de 6 de abril)
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gatorio a seguir dejando un margen de actua-
cion a las Administraciones educativas com-
petentes para poder definir parte de las mate-
rias o asignaturas. El plan de estudios queda
establecido en tres cursos, uno comin y dos
en las especialidades de arqueologia, docu-
mento grifico, escultura, pintura o textiles.
Segiin palabras del preambulo de este
decreto el *...objetivo fundamental es alender
alas i de formaci6 i

RUTH VINAS LUCAS

“margen de libertad” que el “Decreto de mini-
mos” permitia al curriculo, no habian tenido
cabida.

Con todo, el nuevo plan de estudios comen-
76 a impartirse en el curso 1991/92, enten-
diéndose que, aunque podia ser mejorable, con
el esfuerzo y dedicacion del profesorado. que
deberia especializarse en muchas materias y
comprimir los contenidos de otras tantas, se

énfasis en la interdisciplinariedad de los cono-
cimientos...y en la profundizacion en los con-
tenidos técnicos orientados hacia la utiliza-
cién de la mas alta tecnologia...a fin de
conseguir una formacion integral que...mejo-
re la capacidad de los profesionales para apli-
car los criterios que han de presidir las actua-
ciones sobre los Bienes de interés cultural...”.
En el articulo 4°.1 se incide en que “Las ens
fianzas de conservacion y restauracion de
Bienes Culturales tendran como objetivo gene-
ral la formacion de los profesionales a los que
han de encomendarse las tareas de conserva-
cion y restauracion de las obras y objetos que
integran el patrimonio histérico™, pero en nin-
gin lugar queda indicada la obligatoriedad de
esta titulacién como requisito para el acceso
a puestos publicos.

Con la Orden Ministerial de 28 de octubre
de 1991, por la que se aprueba el curriculo y
se regulan las ensefianzas de conservacion y
restauracion de bienes culturales™, se esta-
blecié el plan de estudios que se imparte
actualmente en la Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales de Madrid. con el ptici de

seguirian buenos que,
al menos, podrian acreditar un titulo, insufi-
ciente segiin nuestro criterio, pero Superior
(equivalente a Dip Universitario).

A partir de éste afio académico la Escuela
pasaria a denominarse Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales y contaria con las especialidades de
Conservacion y Restauracion de Arqueologia,
Documento Grafico, Escultura y Pintura, Las
primeras promociones finalizaron sus estu-
dios en el curso 1993/94, y a los alumnos que
habian iniciado el extinto plan de estudios de
1989 se les sustituy6 el cuarto curso por
“complementos de formacion™ de al menos
250 horas, que incluian cursillos y practicas,
orientados a la obtencion del titulo de
Conservador y Restaurador de Bienes
Culturales®.

Con el tiempo transcurrido desde su crea-
cion, la ahora Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culurales ha ido aumentando los servicios
que presta a sus alumnos y a la sociedad.
Ademas de la labor docente, podria conside-
rarse primordial la labor asistencial que des-
de sus d i lizando. ya que

la mayoria del personal docente del Centro,
al que apenas se habia permitido pamup’lr en

viene
desde muy temprano se potencian las précti-
cas del alumnado con obra real que, sepm el

su elaboracion y del que pocas
habian sido tenidas en cuenta.
A pesar del inmejorable espiritu de la
Orden, acorde a los actuales criterios de con-
servacion y restauracion, la insuficiencia curri-
cular de estos estudios quedaba patente pues,

profesor resp. ble, retna los

pedagégicos y de dificultad adecuados a cada
caso. De esta manera, la contribucion de nues-
tra Escuela a la salvaguarda del patrimonio
cultural es muy importante, y son numerosas
las nhras que se restauran en nuestros talleres

aunque se bastante adk

la mayoria de las asignaturas definidas, la
reduccion a tres cursos de lo que debia haber
sido una licenciatura de ciclo corto, de cuatro
aiios, hacia que el tiempo necesario para
impartir gran parte de los contenidos fuera
muy escaso. Se estaba potenciado una impor-
tante base tedrica y técnica, considerada
imprescindible, pero se temia el detrimento,
por falta de horas lectivas, de las asignaturas
pricticas, principalmente del area de plastica
y de conservacion y restauracion. Las criticas
iniciales surgidas en el claustro de profesores.
que ver sub d di el

de i plblicos. religio-

sm u otras instituciones sin animo de lucro.
Esta labor asistencial en las aulas se com-
pleta con las llamadas “Campafias de Verano™,
realizadas principalmente durante el mes de
julio, en las que se abordan obras o coleccio-
nes cuya dimension haria imposible su trata-
miento durante el curso escolar. Las campa-
fias suelen realizarse fuera de la Escuela para
aprovechar la realizacion de tratamientos “in
situ” que complementen la formacion recibi-
da, ejemplos de estas actuaciones son la res-
tauracion de pinturas murales, retablos, mosai-
cos, conservacion de objetos arqueologicos
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durante su extraccion en una excavacion, recu-
peracion de colecciones bibliograficas, ete.**
También se han realizado acuerdos de cola-
boracion con algunos museos u otras institu-
ciones, para permitir la practica en ellos de
nuestros alumnos en horario no lectivo.
Como puede comprobarse se potencia al
méaximo la practica, sin olvidar, de ningiin
modo, la importancia de asignaturas teoricas
o técnico-cientificas, consideradas primor-
diales para una buena formacion, y que siem-
pre se orientan, mediante contenidos y obje-
tivos docentes, a la capacitacion del futuro
restaurador. Es muy importante la labor del
profesorado para conectar entre si las dife-
rentes materias intentando que distintas asig-
naturas puedan contribuir a los trabajos espe-
cificos de restauracion que se realizan en el
aula. En este sentido gracias al “conocimien-
to general y correcta integracion de las diver-
sas disciplinas que, desde otros ambitos, inci-
den en los bienes culturales, desarml]ando la
dad de trabajar con ap
en equipos de cardcter interdisciplinar” se con-
sigue la “capacitacion para utilizar, en la inter-
vencion sobre bienes culturales, de manera
aducuada ® mlebradd. los diversos criterios,
dquiridos duran-

35

te el proceso de aprendiz:
Para conseguir todo esto, dentro de nues-
tro presupuesto y posibilidades se van mejo-

rando los servicios p al se

nales se veian en un agravio comparativo
cuando, en muchos casos. habian tenido que
superar unos estudios de mayor duracion para
obtener, incomprensiblemente, una titulacion
similar a aquella que se les habia exigido para
el ingreso. Pero el mayor problema habia sur-
gido por el temor. real en muchas ocasiones,
a que desde ese momento no hubiera un reco-
nocimiento oficial de sus titulos y se les impi-
diese el acceso a nuevos contratos y a las con-
vocatorias para cualquier plaza de restaurador
del Estado o de las Comunidades Autonomas,
en las que el requisito imprescindible comen-
26 a ser “estar en posesion de un Titulo
Superior”. Esto altimo fue motivo de innu-

bles escritos de los p: les de la
restauracion al Director General de Bellas
Artes, a la Ministra de Cultura, al Ministro
de Educacion y Ciencia, e incluso al Defensor
el Pueblo.

Era conveniente unificar, de una vez por
todas, las titulaciones correspondientes a la
conservacion y restauracion. y la LOGSE
habria la puerta al indicar, en el apartado sép-
timo de su Disposicion Adicional 4, que el
Gobierno estableceria las equivalencias de los
titulos a los que habia afectado. Asi. en virtud
del Real Decreto 440/1994 de 11 de marz
se declararon equivalentes. a todos los efe
tos, al titulo de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales, todos los anteriormen-

potencia en lo que se puede la
con el esfuerzo de parte del profesorado se
publica desde 1985 la revlsla P1una. en la que
les de la
al\lmnos pueden difundir sus lrahajos se ha
abierto una base de datos para poder comuni-
car a alumnos y ex-alumnos ofertas laborales
o de su interés, se difunde todo tipo de infor-
macion relativa a becas, cursos. oposiciones,
trabajos, ete. Es decir, intentamos, dentro de
lo posible, satisfacer las demandas de forma-
cion y facilitar la futura integracion de los
alumnos en la vida profesional.

Transicion al actual plan de estudios
y unificacién de_titulaciones

La LOGSE habia establecido que el Titulo
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales era equivalente, a todos los efec-
tos. al Titulo de Diplomado Universitario. Pero

qué iba a pasar con los titulados anteriores?
Como hemos pL)dldO comprobar, habian sido

te 38 con la cion de los relati-
bibl 36, vosala ialidad de d grifico.
En este ultimo caso, a todos los

Graduados en Artes Aplicadas se les reco-
noce el Titulo de Técnico Superior”, y entre
ellos, a los de la especialidad de Restauracion
de la Seccion de Artes Aplicadas al Libro#®
y de la especialidad experimental de
Conservacion y Restauracion del Documento
Grafico*!, junto con aquellos que obtuvieron
cado del Misterio de Educacion y
Ciencia por los Cursos de Formacion de
Técnicos Restauradores?2, se les permite el
acceso directo a la especialidad de Documento
Grafico de los estudios de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales. Queda la
puerta abierta para que puedan convalidar,
segiin sus planes de estudio, materias tedricas
andlogas, y por el desempefio de funciones de
conservador y restaurador de su especialidad
acreditadas por organismos oficiales, mate-
rias de carécter practico.

El siguiente paso no se dio hasta 1996,
cuando se dict6 una Orden en la que se con-

varias las ti por los estu-

algumls materias por el ejercicio

dios de conservacion y segun los
diferentes planes de estudios; estos profesio-

| en i oficiales*} o por la
superaclnn de una prueba de caracter practi-
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3 Segin figura en el articulo 2:
“a) Los titulos de Restaurador y
de Graduado en Artes Aplicadas
ala Conservacion y Restauracion
de Obras y Objetos de Arte y
Arqueologia, expedidos al
amparo del las Ordenes de 15
de marzo de 1969, 9 de abril de
1970, 20 de octubre de 1971 y
13 de marzo de 1978
b) El titulo de Restaurador y
Conservador de Bienes Cultu-
rales, establecido por la Orden
de 21 de enero de 1987.
¢) El titulo de Restaurador de
Bienes Culturales establecido
en fa Orden de 14 de marzo de
1989™,
Para los graduados en restaura-
cion, Titulo de Téenico Superior
en Artes Plisticas y Diselo,
especialidad conservagion y re:
tauracion del documento gri
segin desarrollo  mediante
Orden de 14 de mayo de 1999
(B.O.E. de 25 de mayo).
Segin Decreto 2127/1963, de
24 de julio.
41 Ordenes de 5 de junio de 1985 y
de 20 de octubre de 1987.
42 Centificado expedido al amparo
¢l articulo 24. del Decreto

1930/1969, de 24 de julio, del
Ministeriode
Ciencia.

Orden de 20 de marzo de 1996
por la que se establece ¢l aceeso

Educacion y

minadas ~convalid:
estos estudios (B.O.E
de marzo, correccion de errores
en BO.E. 95, de 19 de abril de
1996).
En virtud de esta Orden se con-
materias relativas a
y quimica, y a
las practicas de encuadernacion,
restauracion de encuadernacio-
nes y restauracion de documen-
tos grfic
en funcion del titulo, una “tra-

Menos un afo...en organismos
oficiales™ o * en organismos
oficiales un perioda de al menos
ciento cincuenta horas™
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# Orden de 9 de diciembre de
1997 por la que se regulan con-
validaciones y exenciones de
determinadas asignaturas
correspondientes a la especiali-
d'|d de Conservacion y

stauracion del Documento

Gm ico, del curriculo de las

ensefanzas de Conservacion y

Restauracion ~ de  Bienes

Culturales (H()I 306, de 23

de diciembre). Segin esta orden

se convalidan, con los mismos

requisitos que en la anterior, I

materias relativas a la historia

del libro, grabado y estampa-
cion, y conservacion de mate-
riales no

co: también se indicaba que deberian estable-
cerse, durante los dos afios académicos
siguientes a su entrada en vigor, unos cursos
especificos para los alumnos convalidados.
Afio y medio después, se definio la prueba
practica, con dos tnicas convocatorias a rea-
lizar en 1998, y se convalidaron otras mate-
rias*4. Mediante Resolucion de la Direccion
General de Centros Educativos se establece-
ria que las asignaturas restantes, necesarias
para la obtencion de la especialidad. queda-
rian convalidadas tras la superacion de las
pruebas especificas que conllevasen los cur-
sos para alumnos convalidados*s.

Todu esto implicaba un sistema bastante

de lidaciones y/o i

Resolucion de la Direccion
General de Centros Educativos
de 16 de septiembre de 1998.
Curso especifico sobre materias
del plan de estudios de conser-
cin y restauracion de bienes
les, regulado mediante
lucion de la Direccion
General de Centros Educativos.
de 3 de marzo de 1998.
Real Decreto 926/1999, de 28
de mayo, de traspaso de funcio-
de la
ado a la
Comunidad de Madrid en mate-
ria de enseiianza no universita
ria (B.0O.E. 149, de 23 de junio),
y Decreto 98/1999 de 24 de
junio, del Conscjo de Gobierno,
por ¢l que se establecen medi-
das en orden a la efectivi
traspaso de fun s
cios de la Administracs
Estado a la Comunidad de
Madrid en materia de
7ano universitaria (B.0.
de 29 de junio).
Ley 10/1998, de 9 de julio
(B.O.CM. 167. de 16 de julio).
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para poder superar todas las materias del Plan
de Estudios vigente y obtener, finalmente, el
Titulo de Conservacion y R ion de

RUTH VINAS LUCAS

(Direccion General de Patrimonio Historico
Artistico), nos coloca en un lugar privilegiado
como nexo entre las funciones de ambas
Viceconsejerias, desde el que se puede poten-
ciar la labor docente promocionando la ense-
fanza de la restauracion de los bienes cultura-
les. y el campo asistencial como colaboracién
para la salvaguarda del Patrimonio Histérico
Attistico de la Comunidad de Madrid.

No hay que olvidar que la Ley del
Patrimonio Historico de la Comunidad de
Madrid* entiende como prioridad para la pro-
mocién del patrimonio el fomento y el esti-
mulo de la formacion en las ensefanzas que.
precisamente. se imparten en nuestra
Escuela. Segn su Disposicion Adicional
Octava “La Comunidad de Madrid...promo-
vera...el desarrollo de las ensefianzas y ofi-
cios ializados en la conservacion y man-

Bienes Culturales. EI proceso culmin6, para la
mayoria de los anteriores titulados, con la as
tencia obligatoria y la superacion de los e:
menes de un curso* concentrado en unos dos
meses que, en horario vespertino, se impartio
en dos convocatorias (marzo de 1998 y enero
de 1999). Las personas que no asistieron pue-
den, y de hecho algunas lo estan haciendo, cur-
sar de forma reglada aquellas asignaturas que
no convalidaron en su momento.

La Escuela Superior de Conservacion
¥ Restauracion de Bienes Culturales
de la Comunidad de Madrid:
Presente y proyectos de futuro

tenimiento del patrimonio historico y
promovera y financiard los medios para la difu-
sion del mas adecuado conocimiento y disfru-
te de los bienes culturales y la importancia de
su proteccion, acrecentamiento y conserva-
cion.” Es indiscutible que la Escuela Superior
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales es el centro por antonomasia en el
que se imparten estos estudios, y que debe ser
un importante instrumento de la Comunidad de
Madrid para la salvaguarda de su patrimonio.

Por otro lado, una de las acciones que esta
desarrollando la Escuela, junto con la
Comunidad de Madrid, es la propuesta para
la ificacion de su actual plan de estudios.

Asumiendo las competencias que esta-
blece en materia de ensefianza el Estatuto de
Autonomia de la Comunidad de Madrid en
su articulo 29.1, la Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales fue transferida desde el Ministerio
de Educacion y Cultura, junto con otras ense-
fianzas no universitarias, haciéndose efectivo
el traspaso de funciones y servicios desde el
1 de julio de 199947,

Dentro del organigrama de la Comunidad
de Madrid. la E.S.C.R.B.C.. como

Desde el curso pasado. el claustro de profe-
sores ha estado trabajando para elaborar, res-
petando el “Decreto de minimos™, un plan de
estudios mas acorde con las necesidades
detectadas para la formacion de un restaura-
dor. Los diez dno: de experiencia acumulada
desde que empezd a impartirse el curriculo
vigente nos permiten abordar una propuesta
de mejora. que estamos convencidos redun-
dard en la mayor cualificacion de nuestro
alumnado. Durante este curso hemos estado
en estrecho contacto con la Direccion General
de O ion Académica, a la que entrega-

artistica. ha pasado a depender del Servicio de

mos nuestra propuesta en Enero de 2001. Las
modif m radican en

Gestion de Centros Publicos de E

ia, Formacion P i y
Ensenanzas Artisticas e Idiomas, integrado en
la Direccion General de Centros Docentes de
la Viceconsejeria de Educacion, que con la
Viceconsejeria de Promocion y Patrimonio

lay iacio de las maanas de plastica
como base para el conocimiento de las técni-
cas y materiales de los bienes culturales, de
la asignatura de fotografia que con el actual
plan exigia ser complementada, la creacion
de asi de r¢ ion de materiales

Historico conforma la Consejeria de E i0
Este enclave, dentro de la misma Consejeria

contemporaneos como exigencia de las nue-

de la que dependen los
para la salvaguarda del Patrimonio Histérico

vas idades, y la presion de algunas
asignaturas de humanidades que se conside-
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raban demasiado especificas y que han sido
incluidas dentro de los contenidos de otras:
algunas asignaturas han cambiado de curso
para adecuarse a las necesidad de una for-
macién gradual, y mediante la especificacion
en denominaciones y contenidos se potencia
la aplicacion de las diferentes materias a la
conservacion y restauracion.

De nuevo se manifiesta la necesidad de
un cuarto aiio para la correcta imparticion del
curriculo pues, a pesar de aumentar la carga
lectiva de los cursos, ha sido imposible aten-
der todas las demandas por no tener cabida en
el horario escolar. Una opinién muy extendi-
da, que personalmente comparto, es el esque-
ma de dos cursos comunes, en los que pudie-
ran impartirse los cimientos de la formacion
conformados por el grupo de asignaturas de
plastica y las asignaturas basicas del resto de
Departamentos, sumados a otros dos afios de
especializacion en los que pudieran aplicarse
a las practicas de conservacion y restauracion
los conocimientos adquiridos en las asignatu-
ras de los cursos anteriores, a la vez que son
ampliados con materias més especificas. Este

resignd al legado de la LOGSE. que la rele-
gaba a un nivel de diplomatura reduciendo
su plan de estudios a tres afios. En los deba-
tes que precedieron a la LOGSE se habia
luchado por conseguir el grado de licencia-
tura, que supuestamente le fue denegado por
la oposicion manifestada por los represen-
tantes de las universidades.

Teoricamente los titulados de la Escuela
deberian poder incorporarse a un segundo
ciclo de ensefianza  universitaria
(Licenciatura) que les diera paso a un ter-
cer ciclo (Doctorado). pero esta via es impo-
sible para los estudios de restauracion por
no existir un segundo ciclo de la materia al
que se pueda acceder. Si bien en las
Facultades de Bellas Artes se imparten asig-
naturas de restauracion en el segundo ciclo
también es cierto que. con independencia de
que no es viable el acceso directo, estas mis-
mas carecen de contenidos superiores a los
ya superados por los Diplomados en
Conservacién y Restauracion de Bienes
Culturales. Por otra parte, el sistema educa-
tivo permite el acceso directo a algunos

ciclos. pero son li i as a las

esquema deberia corresponderse con una titu-
lacién equivalente a licenciatura, de la que por
nimero de créditos estamos actualmente muy
cerca®’.

En la propuesta para un nuevo plan de
estudios la Escuela no ha olvidado la espe-
cialidad de textiles, que atn no ha podido
ser implantada en Espaia a pesar de haber
quedado definida tanto en el “Decreto de
minimos™ como en la orden que regula nues-
tro centro. La implantacion de esta espe-
cialidad es prioritaria, pues los técnicos espa-
fioles actualmente tienen que formarse en el
extranjero y son escasos los especialistas en
la materia, lo que conlleva una desatencion
a esta importante seccion de nuestro patri-
monio. Para nuestro centro seria un orgullo
poder ofertar completo el conjunto de espe-
cialidades de conservacion y rc:laurau n,
pero desgr d: la i de
esta nueva especialidad tendria que pasar por
la ampliacion de la actual sede, que desde la

gracion de la ialidad de
to grafico se ha quedado escasa en superfi-
cie para albergar incluso las dotaciones
actuales.

El principal proyecto de futuro:
La Licenciatura de Conservacion
¥ Restauracion

La Escuela Superior de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales nunca se

que se puede llegar desde cualquier diplo-
matura y que no guardan relacion con nues-
tra materia.

Resulta poco factible que la universidad
organice un segundo ciclo exclusivo para
los Diplomados en Conservacion y
R ion de Bienes Culturales: el acce-
50 a éste desde otros estudios no tendria sen-
tido al carecer los aspirantes de la base nece-
saria. También es discutible la potenciacion
de dos niveles de titulacion para el desem-
pefio de tareas equivalentes. La via més 10gi-
ca era, y sigue siendo, la propuesta por la
Escuela y por muchos profesionales, esto
es, una carrera de ciclo corto de cuatro afos,
con un nivel dnico de titulacion: la licen-
ciatura.

En todo caso, la Escuela Superior de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales no ha desaprovechado ninguna
ocasion en la que se haya podido reivindi-
car esta legitima aspiracion; asi, en marzo
de 1999, cuando se conocié la constitucion
de una Comision de Estudio del Ministerio
de Educacién y Cultura para elaborar el
borrador de una ley orgéanica de régimen juri-
dico de centros superiores de ensefianzas
artisticas, se remitio la propuesta de licen-
ciatura que sigue a este parrafo, de acuerdo
con las escuelas superiores de conservacion
y restauracion existentes en ese momento.
las de Catalufia y Galicia.

* FORMACION

Notas al texto

49 La carga lectiva de nuestros

estudios en la actualidad es
equivalente a 276 0 294 créditos
segln se considere el curso

ucuhlr con 30 0 32 semanas

ser 291 o uu cuando puede
constituirse una licenciatura
con 300,

Sein Disposicion Adicional 4°
del R.D. 1387/1991 de 18 de
septiembre * Los alumnos que
an obtenido el tiwlo de
rvador y Restaurador de
s podrin incor-
a un segundo ciclo de
nza universitaria que en
su caso pueda determinarse de
acuerdo con lo previsto en los
articulos 5 y & del Real
Decreto 1497/1987 de 27 de
noviembre.
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Notas al texto

51 Elaborada por el equipo directi-
vo de la ESCRB.C. en el
curso 1998-99, basandose en la
“Memoria justificativa de la
propuesta de modificacion del
articulo 49 de la LOGSE en el
anteproyecto de Ley de la
Participacion, la Evaluacion y
¢l Gobierno de los Centros™
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PROPUESTA DE LICENCIATURA®!

“Conocida la constitucion de una Comision de Estudio para el borrador de la ley orgad-
nica de régimen juridico de centros superiores de ensenianzas artisticas que se encuentra ya
trabajando en este proyecto, la Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales de Madrid, pide que, al amparo de dicha ley, se eleve el nivel académico de los
estudios de conservacion y restauracion de bienes culturales muebles al de equivalente, a
todos los efectos, a licenciatura universitaria.

ANTECEDENTES LEGALES
1°. Los Ministerios de Educacién y Ciencia y de Cultura, conscientes de la urgente nece-

sidad de sol el nivel démico de los restauradores de bienes culturales, suscribie-
ron un documento el 6 de julio de 1988 en el que se optaba por un perfil formativo acorde
con los paises de nuestro entorno, lo las opini de instituciones i e inter-

nacionales que se ocupan de la conservacion y custodia del patrimonio cultural. En cumpli-
miento de este mandato, el ICBRC (actual IPHE), en colab ion con la Direccion
General de Centros Escolares elaboraron el perfil necesario para la formacion de los con-
servadores y restauradores de bienes culturales. El nivel académico que se designd para estos
estudios fue el de equivalente a todos los efectos a licenciado universitario.

Incomprensiblemente, el art. 49.1 de la ley organica 1/1990, de 3 de octubre, de ordena-
cion general del sistema educativo (LOGSE), redujo el nivel al de equivalente a diplomatu-
ra universitaria:

“Los estudios corresy
nes culturales tendrdn consideracion de estudios superiores. Los alumnos que superen dichos
estudios obtendran el titulo de Conservacion y Restauracion de bienes culturales, que serd
equivalente, a todos los efectos, al de diplomado universitario.”

2°. Ante la evidente insuficiencia del nivel académico en que quedaron situados los estu-
dios de conservacion y restauracion de bienes culturales, se propuso una modificacion del
citado articulo en el anteproyecto de la Ley Orgdnica de Participacion, Evaluaciin y Gobierno
de los Centros Docentes (1995) que, lamentablemente, tampoco fue recogida.

3°. Puesto que actualmente se estd trabajando en la redaccion del anteproyecto de una
Ley de Ensefianzas Artisticas Superiores en cuyo dmbito de aplicacion se encuentran los estu-
dios que se imparten en esta Escuela, consideramos imprescindible que se subsane este error
histérico en la legislacion espaiiola sobre las ensefianzas superiores de conservacion y res-
tauracion de bienes culturales, el lo su nivel ico al de equivalente a todos los
efectos a licenciatura universitaria.

ala especialidad de conservacion y restauracion de bie-

JUSTIFICACION DE LA PROPUESTA

- Los profesionales de la conservacion-restauracion de bienes culturales muebles son
el eje activo del didlogo interdisciplinar que se desarrolla entre los diferentes profesio-
nales (quimicos, fisicos, biologos, historiadores del arte, documentalistas, todos ellos licen-
ciados universitarios) con los que se establece el diagnostico previo a cualquier inter-
vencion.

- Son los tinicos profesionales capaces de proponer y ejecutar directamente los trata-

mientos de conservacion y restauracion sobre los bienes culturales integrantes del patrimo-

nio cultural.
- Asumen una gran responsabilidad al intervenir directamente sobre bienes culturales,

ico e histori-

siempre insustituibles y, en ocasiones, dotados de un extraordinario valor ari

co.
- Los ionales de la conservacion-res ion de bienes culturales muebles son quie-
nes orientan, contrastan e impulsan la inves ion sobre los materiales y las técnicas apli-
cadas a la conservacion preventiva y a la restauracion llevadas acabo en los laboratorios de
investigacion por licenciados y doctores en diversos campos cientificos.
- En el ambito laboral se produce el scabo de los pro les de la conservacion
restauracion de bienes culturales muebles, que, por su titulacion, no pueden acceder a la
licitacion de determinados proyectos, quedando excluidos de las tareas directivas y supedi-

tados a otros profesionales ajenos a la restauracion, aunque licenciados en cualquier otra
especialidad.
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- En el dmbito laboral de las Administraciones Piiblicas, los titulados de las Escuelas
Superiores de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, poseedores del tinico fitu-
lo oficial en conservacion y restauracion de bienes culturales expedido actualmente en Espana,
no pueden concurrir; por carecer del nivel de titulacion requerida (licenciatura), a las opo-
siciones de restauradores del grupo A, nivel que se reivindica para esta profesion.

- Como consecuencia, en Espaiia es habitual la contratacion como técnicos en restaura-
cion de licenciados universitarios sin preparacion adecuada. La responsabilidad del restau-
rador frente a las obras de arte es tinica, haciendo incomprensible la existencia de “restau-
radores " que carecen de una formacion y de una titulacion especifica

- Paraddjicamente, los titulados en las Escuelas Superiores de Conservacion y Restauracion,
no pueden acceder a las plazas de | sores en las distintas especialidades de Practicas de
Conservacion y Restauracion de las citadas Escuelas, al ser el nivel académico de su titula-
cion, inferior al exigido en las convocatorias. Sin embargo, cualquier arquitecto, ingeniero
o licenciado, sin formacion especifica en restauracion puede acceder a las pruebas selecti-
vas, con el iguic agravio comy isti) en que, I el dinico titu-
lo oficial en Espaiia en esta materia es el e\pcdulo por estas Escuelas.

- El nivel formativo de los estudios de conservacion y restauracion en el ambito de la
Unién Europea tiene, en casi todos los paises, el reconocimiento académico de licenciatura
wmiversitaria o equivalente. El reconocimiento de este nivel académi
comparativo con los titulados espaiioles de gravedad y trascendencia ilimitada, ya que este
nivel superior les faculta para dirigir equipos de trabajo y firmar proyectos de conservacion
¥ restauracion en perjuicio de los conservadores-restauradores formados en Espana, que
estan, independientemente (Ie /umh(lu:l de su preparacion, en un rango inferior, el que les
corresponde como dif ios, cerrandoseles, como consecuencia de ello, el
paso a la posibilidad de trabajos en lguu[(lml de condiciones que los titulados procedentes
de otros paises miembros de la Union Europea.

- Lo que antecede queda plenamente corroborado en el Documento de Pavia y por las
recomendaciones de la European Confederation of Conservator-Restores Organizations
(ECCO)*2:

En el Documento de Pavia, “los expertos de las profesiones implicadas en el sector de la

0 acarrea un agravio

conservacion-restauracion del patrimonio cultural, reunidos en Pavia del 18 al 22 de octu-
bre de 1997, recomiendan que, sobre la base del documento “E.C.C.0O. Principios Generales
de la Profesion [...] y en colaboracion con todos los especialistas del sector; la Union Europea
sostenga las siguientes accione:s

1. El reconocimiento y la promocion de la conservacion-restauracion como una discipli-
na, cuya enseianza se desarrolle, para todas las categorias de los bienes culturales. a nivel
universitario o reconocido como equivalente, con acceso al Doctorado. |

5. Una particular atencion a fin de evitar la proliferacion de programas formativos sin la
adecuada cualificacion.”

Por otra parte, los planes de estudios de las Escuelas Superiores de Crmw/\m.mn v
Restauracion de Bienes Culturales, se adaptan | a ias citadas rec 's de
ECCO, reflejadas en su punto 3° relativo a los “Requisitos basicos para la educacion en con-
servacion-restauracion” (principios basicos de educacion, admis
formacion préctica y conocimientos tedricos), solo se plantea una discrepancia en lo referen-
te a duracion y acreditacion, que ECCO fija preferentemente en cuatro afios.

n con examen de ingreso,

PROPUESTA

Como consecuencia de lo anteriormente expuesto creemos oportuno que las enseianzas
de conservacion y restauracion de bienes culturales tengan la consideracion de estudios supe-
riores equivalentes a todos los efectos a licenciatura universitaria.

La Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de Madrid
exige que se amplien los créditos del curriculo de estas ensefianzas para conseguir que la
formacion de los futuros conserv lores de bienes culturales muebles se ade-
cue a las exigencias que el ejercicio d(' la pm/mmn requiere, y que, tanto los diversos sec-
tores sociales implicados como los organismos internacionales recomiendan para asegu-
rar la correcta conservacion del patrimonio cultural mueble y su transmision a las
generaciones futuras.”

* FORMACION

Notas al texto

32 Ambos documentos incluidos
en  Associoazione Giovanni

Secco Suardo (1988) 349-367.
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y ica 9/1995, de 20 de
noviembre., de la participacion.
evaluacion y ¢l gobierno de los
centros docentes (B.O.E. de 21
de noviembre).

éste respecto, véase el infor-
me de Embid Irujo, citado en la
bibliografia.

Incidiendo en el informe de julio
de 1999 claborado por la Comi-
sion Seetorial de Educacidn para
estudiar la elaboracién de un
proyecto de Ley de Ensefianzas
Art
templaban tres modelos organi-

Superiores, se con-

vos de

7 s enseiianzas artis-

ticas superiores posibles en
spaia:

1- Integracion en la Universidad:
aunque se resolveria

muchos

problemas, la estructura univer-
sitaria no parece adaptarse
este tipo de estudios y seri
necesaria la reforma de varias
leyes orginicas

2- Creacion de unos “Institutos
Superiores  de Aanzas
Artisticas”, independientes de la
universidad pero con autonomia
universitaria. y titulacion plena-
mente equivalente, como ocurre.,
salvando las distancias. con las
Academias militares. Esta es la
via que la E.S.C.R.B.C entiende
mis adecuada, al igual que la
mayoria de los miembros de

La idea lizada es la de

RUTH VINAS LUCAS

que fomenta el intrusismo profe-

unos estudios de cuatro cursos conducentes a
una titulacion equivalente a todos los efectos
a la de licenciatura universitaria, lo que impli-
ca modificar el articulo 49.3 de la LOGSE. Al
estar constrefiidos por una Ley Organica, es
muy dificil elevar el estatus de las escuelas de
conservacion y restauracion, ya que debe
hacerse por una ley de igual rango. Asi. se con-

sional al permitir que puedan presentarse per-
sonas ajenas a la profesion e impidiendo, a su
vez, la ia de muchos
Desgraciadamente esto mismo pasa en
nuestras propias Escuelas, donde para ser pro-
fesor de las materias practicas de conservacion
y restauracion no se exige el titulo expedido
por ellas mismas, Gnica titulacion espafiola de

of ida®, sino

templan dos p lidades: una d

adicional dentro de una Ley Organica que
modifique este articulo, cosa que se intentd
sin éxito con motivo de la elaboracion de la
L.O.P.E.G.53, 0 aprovechar la esperada ley que
regule los centros superiores no universitarios
de ensefanzas artisticas®*.

Para ahondar en esta altima via, la mis
factible en estos momentos, la E.S.C.R.B.C
trabaja junto con la Asociacion Espaiiola de
Centros Superiores de Ensefianzas Artisticas
(ACESEA) de la que es miembro, y vocal de
su Junta desde diciembre del 200055, Los
miembros de ACESEA. por acuerdo en la
Sesion Plenaria de diciembre de 2000, instan
por escrito a la actual Ministra de Educacion.
Cultura y Deportes durante todos los meses y
desde todas las instituciones, para que se “pro-
ponga una LEY, que desarrollando lo que la
Constitucion establece en el marco universi-
tario para la ensefianza superior y la investi-
gacion, otorgue a los Centros Superiores de
Ensen Artisticas la icion plena de

una licenciatura, lo que imposibilita el acceso
amuchos de nuestros propios titulados*”.

A estas alturas, es triste todavia tener que
concienciar a la sociedad de que la conserva-
cion del Patrimonio Cultural es algo muy serio,
y no debe dejarse en manos de personas sim-
plemente habilidosas. o con una elevada titu-
lacion que no se corresponda con los conoci-
mientos necesarios para desarrollar una
profesion, de la que Espana puede vanaglo-
riarse por la capacitacion de sus técnicos y la
formacion que éstos han recibido.

Es mucho lo logrado desde los inicios de
estas escuelas, alla por los afios sesenta, y
mucho lo que tenemos que agradecer a nues-
tros antecesores. que pusieron los cimientos,
desde la nada, de lo que hoy tenemos en nues-
tras manos. Pero ese inestimable legado que
nos han dejado debe acrecentarse, es nuestra
deuda, y es nuestro deber luchar por aquello
que creemos justo y necesario. por elevar el
nivel académico para situar a los profesiona-

dentro del
marco de fa LOGSE, desarro-
lar esta Ley y la LOPEG para
optimizar

mediante D
una salida vlida para los
dios de restaur
san una maodif
LOGSE: para el resto de las
s puede suponer la
icil pero la menos
archearla situa-

estos

estudios

ensefanz:
salida ma
adecuada al
cion actual.
Es de recalear que aungue
desde los anos 40 existen en las
facultades de Bellas Artes asig
auracién en los

naturas de res
segundos ciclos (Decreto de 21
de septiembre de 1942, por el
que se erea una asignatura opta-
tiva de restauracion en la
Escucla de Bellas Artes de San ¥
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ensefianzas superiores, garantizando su especi-
ficidad y la eficacia de su trabajo™.

Reflexiones finales

En vista del avance de la ensefanza de la
restauracion en Espaiia, y a pesar de los pro-
blemas no ocultados, parece logico enorgu-
llecerse de ser uno de los paises donde exis-

les de la restauracion donde se merecen, y por
la continua mejora de estos estudios, adap-
tandolos a su tiempo y permitiendo, gracias a
la formacion de buenos restauradores, que
aportemos un valioso grano de arena en la sal-
vaguarda de nuestro Patrimonio Historico.
que es nuestra bilidad.
y esperamos el apoyo de la Comunidad de
Madrid en la que, desde julio de 1999, hemos

te una si da de la

do nuestras y ala que brin-

" zada
restauracion, con unos estudios oficiales espe-
cificos que pueden asegurar, con plenas garan-
tias, la formacion de técnicos restauradores
capaces de afrontar las tareas que requiere su
profesion. Sin embargo, no deja de descon-
certar la situacion a la que se somete profe-
sionalmente a estos técnicos cuando, todavia
en muchos casos, se crean plazas de restaura-
dores en cuya convocatoria no solo no se exi-
ge el titulo de restauracion en la especialidad
pertinente, sino que aparecen con un nivel de
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Documentos Grafic

de Restauracion de Libros y Documentos, desde su creaciéon enl969 hasta la actualidad (1.P.H.

os desde 1978, y a D. Vicente Viias Torner; Jefe del Gabinete Técnico, luego Servicio,

). pro-

fesor de esta materia (1973/86) v ex-director de la Escuela de Artes Aplicadas al Libro (1978/86).
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» Fernando de Madrid), que lle-
garon a constituirse en especia-
lidades (Orden de 21 de julio de
1981, que concede con cardcter
experimental en el segundo
ciclo de las recién creadas
Facultades de Bellas Artes la
especialidad de restauracion).
con la dltima reforma universita-
ria dichas especialidades han
desaparecido, transforméndose
de nuevo sus asignaturas en
materias optativas (Real Decreto
1432/1990, de 26 de octubre, por
el que desaparece ialidad
de restauracion de las Facultades
de Bellas Artes).

Este problema ha podido

solucionado en otras

Superiores, valga como I.Jclnpln

¢l Real Decreto 2398/1998 de 6

de noviembre del establ

miento de los estudios superio-
res de cermica -BOE de 2 de

. que en su articulo

2 indica que ¢l MLE.C. “pre-

consulta a las Comuni

del talo de Cerimica para el
s0 a determinadas especia-

seilo”.
389/92, de 15 de
rirse @ nuestros estudio
articulo 48.1 indica que “para

abril, al refe-
en el

impartir la docenc
requisito indispensable
on  del tiwlo  de

nciado...o del titulo decla-
rado cquivalente a aquellos
efectos de dnunu yenel
punto 2 que “El Gobiemo, de
acuerdo con u\ Comunidades
Auténomas, podrd establecer
para determinadas dreas 0 mate-
rias I equivalencia, a efectos de
docens i
siempre que éstas
conocimientos adec
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(LTIMA LECCION EN LA ESCUELA SUPERIOR DE CONSERVACION
Y RESTAURACION DE BIENES CULTURALES DE MADRID
VIERNES 17 DE DICIEMBRE DE 1999.

rof. Florencio Amén. Doctor en Filosofia y Letras. Catedrtico de Historia del Libro

ace pocos dias, en el Teatro

Campoamor de Oviedo, en la

solemne sesion de entrega de los
Premios “Principe de Asturias™ se
pudo oir, en boca de Giinter Grass:
*Si un dia proximo o lejano la especie
humana, porque entre tanto todo es
posible, se aniquilara a si misma de
alguna forma sofisticada, estoy segu-
ro de que serd el libro quien tenga la
Gltima palabra; aunque solo sea en
forma de octavilla™.

Bill Gates dejo dicho en Espaia
“Voy a acabar con el

unas semanas ha:
papel en todas las empresas del
mundo”.
comentaba en su columna “Los place-

Francisco Umbral nos lo

res y los dias™ “Tras la tablilla de
cel
arena donde escril

a, la piedra labrada, el marmol y la
i6 Cristo, la palabra
encuentra su definitivo y célido asen-
tamiento en el papel. EI papel tiene la
levedad justa y el soporte suficiente
para una lectura. Bill Gates, si le
dejan, pasaré toda la cultura universal
a un disco del tamafio de una moneda,

pero siempre serd méas hermoso volver
a abrir un libro viejo, antiguo o un
libro nuevo y palpitante como un paja
ro, y leer y releer. que hay que ver las

cosas que se encuentran cuando s
vuelve atras la pagina

Amando de Miguel, en una
Tercera Pagina, nos recordaba que
una vez adquirido un libro, cada lec-
tura es ya gratuita. “Se puede consul-
tar siempre que se quiera, sin desgas-
te posible. sin necesidad de <decodi-
ficador> alguno. Realmente quien
<descodifica> es la mente humana.
La operacion se sirve s6lo del conoci-
miento de veintitantos simbolos. las

letras, menos de los que contiene
cualquier manual de ir
un televisor. Combinando las letras se
pueden obtener cientos de miles de
palabras diferentes, que a su vez pue-

strucciones de
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den formar infinidad de frases. Se
vuelve a leer sin tener que <rebobi-
nar> nada. Solo se necesitan las
dedos, para pasar
De ahi que los libros sean, por

<digitales>. No ¢
energia. Duran seguramente, muchos
afios mas de los que pueden durar lo
videos. A saber donde estarin los
videos dentro de quinientos afios.”

Se nos recuerda, por otra parte
que, “con los libros don Quijote se
desquici6 un tanto y quiza fuera por-
que tuviera una biblioteca demasiado
especializada.”

En la primera Fiesta del Libro, en

manos. los

hoj

la noche del 7 de octubre de 1926, el
académico y cervantista Francisco
Rodriguez Marin decia: “Un autor,
analizando las vidas de don Quijote y
Sancho Panza. pasé por alto el capitu-
lo VI de la primera parte referente al
escrutinio de la libreria de aquel, por-
que “trata de libros y no de vida™.
Donde se puede estudiar y conocer a
un sujeto mejor que por los libros que
tiene y en que apacentd y educéd su

espiritu? “Dime con quién andas...”,
porque. para lo del alma. los hombre:
e de sus libros mas

suelen acompaial

sus amigo:
itando los amigos, la epistola
moral a Fabio nos dict
“Un angulo me basta entre mi
un libro y un amigo; un suefio breve
que no perturben deudas ni pesares.”
Estas consideraciones, y otras
muchas mas, a lo largo de mi carrera
docente me han movido a titular esta
tltima leccion —que tan amablemente
se me brinda- como “Variaciones
sobre una partitura del libro”
La capacidad simbdlica del hom-
bre se consuma en el lenguaje, en
comunicar mediante una articulacion
. Citamos a veces

lares:

de sonidos y signo:
lenguajes en plural, lenguajes cuyo

significante no es la palabra: el lengua-

je de las artes del espacio o de las artes

del tiempo. El lenguaje esencial que
caracteriza al hombre es la palabra.

El transito de la comunicacion
oral a la palabra escrita desarrolla una
civilizacion.

Las civilizaciones crecen con la
escritura. Hasta la invencion de la
imprenta, la cultura de toda sociedad
se fundamenta principalmente en la
transmision oral. Hasta que los textos
escritos son reproducidos a mano por
amanuenses, no se podra hablar ain
de lectura. Leer, y poseer lectura, fue
hasta la imprenta un privilegio. El
hombre que multiplica su propio
saber es el hombre de la imprenta y
desde entonces la transmision escrita
del saber es algo potencialmente
accesible a todos.

El progreso de la imprenta culmi-
na con el periadico de todos los dias.
El diario perfecciona técnicamente a
la imprenta. a lo largo de dos siglos.

En el mundo de la comunica

n.
también aparece un nuevo ciclo tecno-
logico. Primero el telégrafo, después
el teléfono. Desaparecia la distancia y
comenzaba la era de la inmediatez.
Luego. la radio suma otro elemento: la
voz. Libros, periddicos, telégrafo,
teléfono, radio son elementos portado-
res de comunicacion lingiiistica.

La ruptura se produce a mediados

del siglo que fenece, con la llegada de
la television.

La imagen prevalece sobre la
palabra. La representacion de la ima-
gen influye mas que la palabra.

Cualquier proceso tecnologico, en
su iniciacion, ha sido rechazado.

Cualquier innovacion altera como
es obvio el orden constituido. La
invencion de la imprenta y el progre-
so de las comunicaciones en cambio
no han encontrado enemigos nota-



bles. Al periodico, al telégrafo, al telé-
fono y a la radio se les dio la bienve-
nida como progresos para la difusion
de informacion, ideas y cultura. Las
objeciones en este campo se han diri-
gido al i no al i

que todo ser humano vive en una
esfera cultura. Vive en un contexto
coordinado de valores, creencias,
conceptos y simbolos que conforman
su cultura. Por ello, el primitivo o el
poseen cultura en este

Como ejemplo, la enciclopedia.

La Enciclopedia de Diderot, prohi-
bida e incluida en el indice, parecia
tender a la destruccion de la religion y
de la autoridad del Estado. Pese a la
excomunion, a su gran tamafio y al
coste de la obra, se imprimio un
namero de i para

sentido. Asi hablamos de una cultura
juvenil del ocio o de una cultura de la
imagen.

Pero cultura es ademas sinénimo
de saber: buenas lecturas y buena
informacion. Esta acepeion supone
que la cultura es de los cultos, no de
los i Podemos hablar asi

la época. Sin la imprenta nos hubiéra-
mos quedado sin Enciclopedia y,
como consecuencia, sin el progreso
que supuso el periodo de la
Iustracion, y el caudal de informacién
transmitida en sus paginas.

Nadie advirtio que el telégrafo
primaba a quien instalaba los cables.
Un auténtico monopolio resuelto por
el teléfono: otro cable que permitia
comunicar cuanto se deseara.

La vision se habia desarrollado a
través de las lentes en dos sentidos:
aumentar lo mas pequeio, con el
microscopio. y ver a lo lejos con el
bindeulo, con el telescopio y ain con
el teodolito, como en nuestra Escuela.
La television hizo posible que la ima-
gen sea captada desde cualquier lugar.

El progreso tecnologico desbanca
ala television, destronada por el orde-
nador. La digitalizacion de todos los
medios unifica la palabra, el sonido y
las imagenes. Y ademas introduce las
realidades virtuales.

La television muestra imagenes
reales. El ordenador cibernético, imé-
genes “imaginarias”. La llamada rea-
lidad virtual es irrealidad. Lo virtual
amplifica las posibilidades de lo real:
pero no es realidad.

“In principio erat verbum™ asi se
inicia el Evangelio de Juan. Hoy ten-
driamos que decir “In principio erat
imago”. Ya hoy en dia, los nifios lle-
gan a ser unos adultos sordos a los
estimulos de la lectura y del saber
transmitido por la cultura escrita. Los
estimulos ante los cuales responden
son casi en exclusiva audiovisuales.
No prosperan mucho mas. Son adul-
tos marcados por una atrofia cultural.

El término cultura, en su acepcion

de una cultura de la incultura y de la
atrofia y de la pobreza cultural.
Dicen Marshall Mc. Luhan y
Quentin Fiore en £l medio es el men-
saje que “las sociedades siempre han
sido plasmadas por la naturaleza de
los medios de comunicacion, median-

te los cuales comunican mds que por
el contenido de la comunicacion. EI
alfabeto, por ejemplo, es una tecnolo-
gia absorbida por el niio
mediante dsmosis, por llamarlo asi”’.
Pero no es verdad que “el alfabeto y
la prensa hayan promovido un proce-
so de fragmentacion, de especiali-
zacion v de alejamiento (mientras
que) la tecnologia electronica pro-
mueve la unificacion y la inmersion”.
Si acaso es verdad lo contrario. Ni
siquiera se puede demostrar superio-
ridad alguna de la cultura llamada
audiovisual sobre la cultura escrita.
Esta nueva cultura se recomienda
y autoelogia afirmando que la cultura
del libro es de unos pocos —es el
. mientras que la cultura audiovi-
sual es de la mayoria. Pero el nimero
de beneficiarios —sean minoria o
mayoria— no altera la naturaleza ni el
valor de una cultura. Si el coste de una
cultura masiva es el desclasamiento en
una subcultura que es cualitativamen-
te “incultura”, entonces el resultado es
una pérdida. ;Sera mejor que todos
seamos incultos a que haya unos
pocos cultos? ;Queremos una cultura
en la que nadie sepa nada? ;Se trata de
acortar los chaqués o de alargar las
americanas? Por cierto, un inciso, un
predecesor de nuestro Director, el pro-
fesor Gonzalo Calamita (1871-1945),
que fue catedrético de quimica orgd-
nica a partir de 1897 y Rector de la
Universidad en 1935 desterr6 el cha-

y soci significa
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qué y la chistera entre el profesorado
e impulso la americana

Si el maestro sabe mas que el dis-
cipulo, es necesario matar al maestro:
el resultado de este planteamiento
cultural y educativo es evidente. El
lector decae, bien sean libros o perio-
dicos. En Espaiia, un adulto de cada
dos no lee ni siquiera un libro al afio.
Desde 1970, en veinticinco afios, los
diarios han perdido una cuarta parte
de sus lectores. No puede achacarse
este descenso a la mala calidad 0 a la
equivocada adaptacion de la letra
impresa a la competencia televisiva,
ya que cada dia se edita mas y mejo
mas de sesenta mil titulos han apare-
cido en Espafia en 1998, con tiradas
medias de cuatro mil quinientos
ejemplares. La ultima estadistica,
publicada por la UNESCO hace sélo
unos dias equipara Espafia con
Namibia, en el promedio de lecto-
res/libro y con Papua/Nueva Guinea
en el promedio de lectores/periodico.
Sobran comentarios.

Los partidarios de la nueva media-
tica, que aplican intensamente en la
educacion, insisten en que el saber
mediante conceptos es aristocratico.
mientras que el saber por imagenes es
democritico. Un progreso solo cuanti-
tativo y que comporta una regresion
cualitativa, no puede nunca constituir
un avance, ni personal, ni cientifico, ni
humano, ni tecnologico.

Y esta conclusion podria poner
punto final a esta conclusion. Pero,
no es asi.

La precision de marcar el fin de un
escrito es tan antiguo como la propia
escritura, pero su solucion no llegé a
nosotros hasta el Renacimiento. Ya en
el siglo XIII el punto empez0 a usarse
para una pausa o para un final de frase.
Pero serd Aldo Manucio, el joven, que
cierra su casa en Venecia y se traslada
a Roma, quien define muy rigurosa-
mente al punto en su texto técnico
Interpungendi Ratio para impresores
aludiendo a sus distintas versiones —
con coma, seguido, aparte y final.

Con impulso para seguir, nada me
incita a finalizar: pero he escogido
voluntariamente mi pausa y debo
saber donde parar. Y esto lo indica el
punto. Este es mi punto. No punto
final, sino punto y aparte.
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CUARTO CENTENARIO DE VELAZQUEZ
(SEVILLA1599-MADRID 1660)

Por el Doctor Leocadio Melchor.

Ex-profesor y Ex-director de la Escuela Superior de Conservacidn y Restauracion de Bienes Culturales de Madrid.

orre el afio de gracia de 1599

Sevilla es. por estas fechas, la

ciudad mas grande y rica de
Espana, del Imperio espaiiol. No le
ha dado tiempo todavia a percatarse
del comienzo de su decadencia a
favor de Madrid, donde Felipe II ha
trasladado la corte y donde el afo
anterior acaba de fallecer. Abundan
los ricos comerciantes salidos del
“oro de América”, que el puerto del
Guadalquivir les trae diariamente.
La nobleza y la cultura se hermanan
junto a los desheredados de la fortu-
na, picaros y gentes de mal vivir y en
los hospitales se reparte la “sopa
boba” a personajillos salidos de las
Novelas Ejemplares de un tal Miguel
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de Cervantes. El ambiente de Sevilla
y sus cuitas es reflejado en las come-
dias de Lope de Vega y Tirso de
Molina.

De familia de clase media aco-
modada nace Diego Rodriguez de
Silva y Velazquez, de padre portu-
gués y madre sevillana. A los diez
afos pasa algunos meses en el taller
de Herrera el Viejo, pero no pudien-
do soportar el mal caracter del famo-
so maestro, en 1610 formaliza con-
trato de aprendizaje con Francisco
Pacheco que, aunque no es un genio
como pintor, es un culto y erudito
maestro que reune unas excelentes
cualidades para formar al jovencisi-
mo Veldzquez. El taller de Pacheco

es un cenaculo de moda donde se
reune la flor y nata de la intelectuali-
dad sevillana del momento.

Pasa el tiempo y. desde Madrid,
el Conde Duque de Olivares no des-
cansa en demostrar su amor y simpa-
tia por los sevillanos. trayéndose a la
corte a los mas preclaros entre sus
amigos y contertulios. Uno de los
que viene es el canonigo Juan de
Fonseca, al que le da el cargo de

sumiller de cortina™ en la corte de

Madrid. Y miren ustedes lo que es la
casualidad, este canonigo es el pro-
pietario del mejor cuadro  de
Veldzquez de la etapa sevillan:
Aguador de Sevilla.

Habrd que imaginarse la de
meriendas y dgapes que organizaria
este candnigo, para mostrar orgullo-
50 el tesoro de su aguador a los ami-
gos influyentes de la corte de
Madrid, incluido el propio rey.

Estamos ante el comienzo de una
gran carrera de pintor. Despacio, sin
alardes espectaculares de originali-
dad, asintimos al nacimiento de un
gran pintor en esta obra del Aguador
de Sevilla. Aqui comenzamos a sabo-
rear la verdadera pintura velazquena,
es el punto de partida de toda su obra.

Una vez le dicen a Velazquez que
por qué no pinta cuadros como los de
Rafael. Contesta que mejor quiere
ser el primero en lo grosero que el
segundo en lo divino. El Aguador
llega a ser el primero en lo grosero
sin hacernos afiorar las exquisiteces
. lineales o compositivas
su primer triunfo. A
partir de este cuadro se desarrolla

una carrera de fondo segura, sin titu-
beos, adelantando un paso al otro,
sin retroceder, en lenta cadencia
como los latidos de su corazon. En el
Aguador de Sevilla tenemos al todo
Veldzquez de su primera época... y
de las posteriores. Dibujo perfecto,



composicion equilibrada y cerrada
que llena todo el rectangulo del lien-
70, como repetird el autor a partir de
aqui en todas sus demas obras; y
colorido un poco sordo, poco brillan-
te, algo “amarronado”, con grises
levemente dorados. Desde ahora el
pintor ganard en soltura manual, en
simplificacion, no dara una pincela-
da mas que las justas para conseguir
el efecto que ¢l desea. Pero en todo
lo demas anteriormente dicho, no
cambia, lo mantiene. Toda su obra se
manifiesta como una semilla, que
luego germinara con fuerza, en este
cuadro del Aguador de Sevilla. Es un
cuadro premonitorio.

Conforme se desarrolla su
carrera va ganando en claridad, se
aclaran sus sombras, se “destene-
briza” y “desamarronando™ sus
tonos 0Scuros se enriquecen sus
grises plateados.

Velazquez deja poca obra. No es
que pinte poco, es que tiene otras
ocupaciones palaciegas que le restan
tiempo para pintar. Pero tiene un
sentido perfeccionista del trabajo
que le hace volver a sus cuadros
incluso afios después de terminados.
De ahi sus “arrepentimientos™. ¢(No
os habéis fijado en los afadidos late-
rales de algunos retratos ecuestres de
los reyes, que puso para emparejar
los cuadros simétricamente en las
paredes del Alcazar?

Retratos de los reyes. bufones,
pinturas mitologicas llenan la bio-
grafia del genio que, en el caminar
de su arte, ¢l que es realista por con-
viccion quiere llevar a los (ltimos
limites de la perfeccion.

Al final de su vida llega a pintar
lo que no se ve. Es casi pintura meta-
fisica. En el cuadro de Las Meninas,
los espectadores, es decir: los reyes,
se reflejan en el espejo del fondo. Es
un modo sutil de decirnos que esta-
mos alli fuera. que él nos mira y nos
estudia para plasmarnos en el lienzo

1619 y segiin Camoén Aznar en
1617. Sean cual sean las fechas de
ejecucion de los dos cuadros, dos
afos de mas o de menos, son las
mismas. Las obras son “duras”,
tenebristas y  “amarronadas”.
Sugieren de cerca y de lejos los
materiales o calidades de las cosas
representadas: botijo, cristal, paiio.
ete.

El final de la obra velazquefia
compendiada en Las Menina:
re lo mismo, pero desde lejos. A

I

sugic-

parte de lo metafisico de pintar lo
que no estd en el cuadro. Alli estd
todo, las telas, el espejo, el perro, el
caballete... pero desde lejos. Desde
cerca solo son manchitas impresio-
nistas y borrones. Mirando desde
lejos Las Meninas tenemos otro
hallazgo velazqueio: el aire. Ese aire
que no existia adn en el Aguador y

la 2 va i do a su
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iglesia de San Juan, de Madrid, cerca
de Palacio. donde vivio.

El hermano  del
Napoleon, el famoso Pepe Botella,

Emperador

siendo rey de Espana, le entra la vena
ncesa y manda demoler
iglesias para
construir en su lugar plazas y jardines,

urbanistica fi

numerosos  edificios ¢

Por este motivo cae la iglesia de
San Juan dando paso a la Plaza de
Ramales.

Concediendo que el rey, José
Bonaparte es un hombre culto y no
estaria ignorante de la identidad ilus-

tre de los dos enterrados en la igles

a.
puede imaginar el lector con bastan-
te verosimilitud que, antes de la
demolicion, mandara trasladar los
restos de Velazquez y Juana al
Convento de San Placido, titular del
famoso Cristo pintado por ¢l para ese

convento.

con les y breves pincelad
que en un si es, no es. nos da la sen-
cion, desde lejos, de lo que quiere
¢l ensefiarnos.

El Aguador de Sevilla es desde
cerca, casi tocandolo, como la
Adoracion de los Reyes, fechado
segln el catalogo del museo en

que 7q
obra, poco a poco, paso a paso. sin
prisa pero sin pausa. como los lati-
dos del corazon.

Veldzquez fallece el dia 6 de agos-
to de 1660. Siete dias después fallece
también su esposa Juana, hija de su
maestro Pacheco. Son enterrados en la

en la iglesia de San
Placido han sido hallados hace muy
poco, dos cadaveres, un hombre y
una mujer, ataviados con vestimen-
tas del siglo XVIIL.

:Serin esos cuerpos los de nues-

tro pintor y su esposa?
Eso es ya otra historia.
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OBRA RESTAURA

LABOR ASISTENCIAL DE LA ESCUELA SUPERIOR DE CONSERVACION Y RESTAURACION

DE BIEN

S CULTURALE

Durante estos dos cursos, la

.C.R.B.C. ha seguido

DURANTE LOS CURSOS 1999/2000 Y 2000/20001:

d con diversos

la linea de colabora

organismos e instituciones para la conservacion de su patrimonio cultural; fruto de esto, ha sido alguna de las
intervenciones que se resefian, las cuales constituyen solo una parte del trabajo realizado en nuestro centro.

ALGUNAS DE LAS OBRAS R

CURSO COMUN

Curso 1°: Profesor D. Guillermo Fernandez

* Retablo de la ermita de San Sebastian. Cementerio de
Rascafria. Comuni de Madrid (en proces

ESPECIALIDAD DE ARQUEOLOGIA

Curso 2°: Profesor D. Angel Gea Garcia

* Pinturas murales romanas. La Bienvenida. Ciudad Real.

* Mosaico romano de la villa de Albaladejo. Museo de Ciudad
Real

« Ceramicas precolombinas del museo de la Universidad
Complutense

« Cerdmica sigilata romana. La Bienvenida. Musco de Ciudad
Real.

« Escultura ibérica, fragmento. Museo Arqueologico de
Albacete

« Yeserias mudéjares. Museo de Guadalajara

+ Cerdmicas musulmanas. Museo de Lol
* Cuentas de collar visigodas. Museo de Ciudad Real

« Ceramica sigilata romana. Museo de Ciudad Real

* Oinocoe de pasta vitrea. Museo de Ibiza

« Cuenco cerdmico, palestino. Museo de Zamora

« Soporte rigido para las pinturas murales de la Bienvenida.
Museo de Ciudad Real

ESPECIALIDAD DE DOCUMENTO GRAFICO

URADAS EN LOS TALLERES DE LA ESCUELA

del Paraiso™ (Alessandro Mochetti). Toledo

« Libro impreso ilustrado con xilografias colorcadas

“*Plantarium Historias . XVI. Instituto de Bachillerato

Cardenal Cisneros, Madrid.

« Cantoral Pergamino (en proceso). Fundacion Allende, Toro.

Zamora

ario manuscrito sobre vitela (en proceso). Convento de

Santo Domingo el Real, Toledo

« Protocolos Notariales del Archivo Histérico Provincial de
suadalajara, s. XVI (en proceso)

« Testamento de Dofia Giomar de Melo, manuscrito en papel

con gran formato, s. XVI-XVII (en proceso). Convento de

Santo Domingo El Antiguo, Toledo

Encuadernacion: Profesor D. Angel Camacho Martin
« Coleccion de encuadernaciones del s. XVII. Obispado de
Cuenca.

ESPECIALIDAD DE ESCULTURA

Curso 2°: Profesor D. Luis Priego Priego

« Las cortes, bajorrelieve en terracota s. XX. Madrid
Escultura en arenisca policromad
« Apostol Santiago. Colegiata de Toro. Zamora

* San Juin. Colegiata de Toro. Zamora

Escultura de policromadas

* 2 Dolorosas. VI. Seminario de Uclés. Cuenca

* Maria Salomé. s. XVI. Seminario de Uclés. Cuenca

Curso 2% Profesor D. Francisco Benito Langa
« Varias litografias, cromolitografias, impresos, dibujos al car-

boncillo y cartones de tapices de procedencia variada.

Materiales no iradicionales: Profesores David Gémez Lozano
v Ruth Viias Lucas

+ Placas fotogrificas de vidrio al gelatino-b de
das por la Universidad Auténoma de Madrid (Colec
proceso)

Curso 3" Profesoras Dita. Isabel Guerrero Martin y Ruth
Vinas Lucas

« Carteles religiosos. Fundacion Gonzdlez Allende, Toro.
Zamora.

« Dibujos y planos arqueolégicos. Museo Arqueoldgico
Nacional

 Titulos académicos. Ministerio de Educacién, Cultura y
Deporte

+ Acuarelas de Eduardo Vicente. Direccion General del
Patrimonio Historico-Artistico de la Comunidad de Madrid
« Libro manuscrito encuadernado en pergamino “libro de
Tazmias” (1645). Iglesia de los Santos Justo y Pastor.
Sepiilveda i

ampas calc
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dficas “Virgen del Rosario” y “Expulsién

* Maria Magdalena, s. XVI. Seminario de Uclés. Cuenca

« San Juan, s. XVI. Seminario de Uclés. Cuenca

« El Angel San Gabriel. s. XV. Parroquia de Sasamon. Burgos
Escultura en alabastro policromado:

« La Virgen con el Nifio, 5. XVIIL Parroquia de Villaescusa de
Haro. Cuenca

Escultura en metal:

« Cristo crucificado, s. XVI. Monforte de Lemos, Diocesis de
Lugo

« Custodia s. XVIII, metal dorado. Monforte de Lemos,
Diocesis de Lugo

« Cruz de procesion de plata, s. XVI. Monforte de Lemos.
Diocesis de Lugo

« Nifio Jes ultura de peltre policromado s. XVIIL.
Colegiata de Toro. Zamora.

« Buda sedente, bronce dorado s. XIX, Museo Nacional de
Artes Decorativas de Madrid.

Curso 3" Profesor D. Luis Cristobal Anton

ulturas en madera policromada:
an Mateo, San Ma an Lucas y San Juan, s. XVIIL.
Cofradia del Santo Entierro. Ecija. Sevilla.
« Peana de la Virgen de la Soledad, s, XVIIL. Iglesia del
Carmen. Ecija. Sevilla.

« El Cristo de la Cerca, s. XVIIL
Cerca. Fresno de Cantespino. S

nita del Santo de la




« Crucifijo, s. XVIL. I
Sepilveda. Segovia
San Francisco Javier, s. XVIIL. Iglesia de San Bartolomé.
Seplilveda. Segovia.
+ Cristo y Cirineo, paso procesional s. XVIL. Cofradia de

: oL

esia de los Santos Justo y Pastor,

* La Virgen eon el Nifio, 5. XI1:Iglesia dé Sai Frotos:
Aldeonte. Segovia
Santiago, 5. XVIIL Ig
medio. Segovia.

+ La Virgen con ¢l Nifo, s. XIIL. Villalvila,
+ La Virgen de las Cande <VIy San Francisco s. XVIL.
Museo de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Rioja
« La Virgen con el Nifio, s. XV y San Francisco s. XVII
Museo Comarcal de Arte Sacro. Pefafiel. Valladolid.

« La Virgen Dolorosa y San Juan, figuras de candelero, s.
XVIIL Iglesia de San Miguel. Tejeda del Tiéter.
« San Roque, s. XVII y San Sebastidn, s. XVL. Igl
Pedro. Pedrosa del Paramo. Burgos

+ La Anunciacion s. XVI, relieve en madera policromada.
Iglesia de
« Crucifijo s. XVIII, papelén policromado. Museo de la
“atedral de Santo Domingo d la Calzada, Rioja

agrario del s, XVII (mueble en madera dorada) y Atril, s.
XVIII (mueble en madera plateada)

Iglesia de los Santos Justo y Pastor. Sepilveda. Segovia
« Remates de cruz, s. XVII. Colegiata de Santa Maria. T
amora

« Crucifijo de marfil
astor. Sepilveda.
+ Crucifijo de marfil
de Montalbin. Toledo

ia Parroquial de Navares de En

. XIX.
egovia
XVIL Iglesia de Santa Maria. Pucbla

a de los Santos Justo y

ESPECIALIDAD DE PINTURA

an Juan de la Veracruz. Aranda del Duero. Burgos.

Curso 3°: Profesor D. Juan Carlos Barbero Encinas

Pintura sobre tabla:

XVIL Fi
anta Ana, s
on y el N

indacion Allende. Toro, Zamora
XVII. Dioeesis de Leon
cimiento, s. XVII. Dioc

« Triptico de
s de

Cuenca

+ La Presentacion en el templo, s. XVII. Diécesis de Cuenca
+ Diptico de la anunciacion, s. XVII. Diocesis de Cuenca

« La Coronacion de espinas, s. XVI. Didcesis de Cuenca

« San Antonio, s. XVIIL Diocesis de Cuenca

« Epifania, 5. XVL.

Santa con palma, s. XVIL. Diécesis de Cuenca

+ La Anunciacién, s. XVII. Diécesis de Cuenca

+ Retablo del Calvario, . XVIL. Didcesis de Cuenca

« Santo Domingo de la Calzada, s. XVIL. Diécesis de Cuenca
« Calvario, s. XVIII. Didcesis de Cuenca

Pintura sobre cobre:

Santa Magdalena. s. XVIL DiGeesis de Cuene
“oronacidn de la V

* Parcja de santos,

grada Familia

anto sin identificar, s. XVIL. Didcesis de Cuenca

CAMPANAS DE VERANO

Julio de 2000
« Arqueologia (curso 2° ): Realizacién de soportes para los
mosaicos de la villa de Albadalejo. Museo de Ciudad Real.
Entidad colaboradora: Consejeria de Educacion y Cultura de
Castilla La Mancha. Director: D. Angel Gea Garcia.
« Documento Grafico (cursos 2° y 3°):
racion de encuadernaciones de la Biblioteca Lorenzana y
legajos y protocolos del A.H.P. de Toledo. Archivo Historico
Provincial de Toledo. Entidad colaboradora: Consejeria de
Educacion y Cultura de Castilla La Mancha. Director: D.
Angel Camacho Martin.
scultura (curso 2°): Restauracion de dos sepulcros de ala-
astro s. XV pertenecientes a la capilla de Santiago en la S.B.
Catedral de Cuenca. Cuenca. Entidad colaboradora:
Consejeria de Educacion y Cultura de Castilla L
Director: D. Luis Priego Priego. Coordinador: D. Francisco
del Hoyo.
* Pintura (curso 2°): Restauracion de pinturas murales de la
anto Entierro. Toro — Zamora. Entidad colabora-
D. Guillermo

Conservacion y restau-

Iglesia del S:
dora: Fundacion Gonzilez Allende. Director:
Femnndez Garcf

« Pintura (curso 2°y 3°) Arqueologia (curso 3°) y Curso
Comiin (1°): Restauracién de pinturas murales de la fachada
lorenzana del Museo de Santa Cruz. Toledo. Entidad cola-
boradora: Consejeria de Educacion y Cultura de Castilla La
Mancha, Director: D. Juan Carlos Barbero.

Septiembre de 2000

# I’uuum (2° curso): Restauracion de las pinturas murales de la
ramental de San Lorenzo. Madrid. Entidad colaborador:
Comunidad de Madrid. Director: D. Guillermo Femandez Garcia.

Junio de 2001

* Curso Comin (1°): Tratamientos de conservacion y restaura-
cion de dos retablos del Convento de Jas Trinitarias. Madrid.
Entidad colaboradora: Comunidad de Madrid. Director:
Guillermo Fernandez Garcia, Coordinadora: Laura Riesco
Sanchez.

* Pintura (3° curso) y Curso Comiin (1
servacion y restauracion de las pinturas murales de la iglesia de
“hillon. Ciudad Real. Entidad colaboradora: Consejeria de
ducacion y Cultura de Castilla ~ La Mancha. Director: Juan
Carlos Barbero Encinas, Coordinadora: Susana Lozano Rojo.

* Arqueologia (2° y 3° cursc onservacion y
restauracion en la Villa Romana de Saucedo: restauracion del
baptisterio paleocristiano. Talavera La Nueva. Toledo. Entidad
colaboradora: Consejeria de Educacion y Cultura de Castilla
La Mancha. Director: Angel Géa Garcia.

* Escultura (2° curso): Tratamientos de conservacion y restau-
racion de 4 laudas sepulerales de obispo (caliza policromada
s. XVI) pertenecientes a la S.B. Catedral de Cuenca. Entidad
colaboradora: Consejeria de Educacion y Cultura de Castilla —
La Mancha. Director: Luis Priego Priego, Coordinadora:
Raquel Granado Pricto.

« Pintura (2° curso) y Curso Comin (1
conservacion y restauracion de saredfago ¥ pinturas murales
del Convento del “Sancti Spiritu™ de Toro. Zamora. .
colaboradora: Con a de Educacion y Cultura de (
_a Mancha. Director: Guillermo Fernandez Garcia,
Coordinadora: Pilar Sendra Pons.

“): Tratamientos de con-

amientos de

: Tratamientos de
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Ndmeros atrasados Patina N°: 6,7, 8y 9 12 €/u.
Consultar gastos de envio

Fotocopiese este impreso y devuélvase a Pétina por correo postal o fax,

indicando los ejemplares deseados de la revista, el importe total (revistas mas gastos de envio)
asi como la referencia y el resguardo del pago realizado

SUSCRIPTOR

NOMBRE O RAZON SOCIAL
APELLIDOS O PERS. DE CONTACO

NIC/CIF FIRMA
DOMICILIO

CALLE

CIUDAD C. POSTAL PAIS

TLFE FAX

EJEMPLARES N° REVISTA PRECIO SUBTOTAL
€
€
€
€
€

GASTOS DE ENVIO
TOTAL

FORMA DE PAGO

Transferencia bancaria a favor de E.S.C.R.B.C. 2038 1016 36 6400006350

ENTIDAD Ne
GIRO POSTAL N° FECHA

INTERCAMBIOS Y CORRESPONDENCIA
Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de Madrid
« C/Guillermo Rolland, 2 + 28013 Madrid « Tif.: 91 548 27 37 « Fax: 91 542 63 90 «



NORMAS PARA LA ACEPTAC DE TRABAJOS

PATINA publica trabajos originales de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales o que supongan aportacio-
nes a cualquier ambito de ésta desde otras disciplinas.

Los trabajos habran de ser inéditos. Se asume que todas
las personas que figuran como autores han dado su conformi-
dad, y que cualquier persona citada como fuente de comuni-
cacion personal consiente tal citacion.

Los trabajos tendran una extension maxima de 25 hojas
tipo DIN A4, de 33 lineas. por una sola cara, con mirgenes
no inferiores a 2.5 cms., y todas ellas numeradas.

Se aceptan escritos en espaiiol. Cada articulo se acom-
paiiard, en hoja aparte. de un resumen en espaiiol y pre-
ferentemente otro en inglés, incluyendo al final de cada uno
de ellos un maximo de 6 palabras clave. Cada resumen i
precedido del titulo del articulo en el idioma correspondien-
te. Tendra una extension de 150-200 palabras, y en €l se
expondran brevemente los objetivos, resultados y principa-
les conclusiones del trabajo.

autores, se separan con punto y coma y antes del tltimo con
una “y"); ailo: (entre paréntesis) y dos puntos: titulo comple-
to en cursiva y punto; ciudad, punto: editorial. En caso de que
haya manejado un libro traducido con posterioridad a la publi-
cacion original, se afiade al final entre paréntesis “orig.” y el
aio. En caso de varios autores, se citaran hasta los tres pri-
meros seguido de et al. en cursiva.

Diaz-Martos, A. (1975): Restauracion y conservacion del
arte pictorico. Madrid. Arte Restauro.

Plenderleith. H. S. (1967): La conservacion de antiguedades
v obras de arte. Madrid. Instituto Central de Conservacion
yR ion de Obras de Arte, Arqueologia y Etnologi

Direccién General de BB. AA. Ministerio de Educacion y
Ciencia. (orig. 1956).

b) Para capitulos de libros colectivos o de actas: Autor/es:
aio; titulo del trabajo que se cita entre comillas y punto: a
ion, introduciendo con “En™, el o los directores,

Cuando el articulo incluya graficos, éstos iran

y en hoja aparte, resefiando en el texto original la
de éstos. Si se aportan fotografias digitalizadas por el autor,
éstas deberan tener un tamaiio minimo de 7 cm. de ancho y
una resolucion minima de 300 dpi (puntos por pulgada). Las
tablas se incluiran en un archivo independiente en formato de
hoja de calculo (excel). Las notas y pies de pagina -que pre-
feriblemente se reduciran al minimo- se numeraran de forma
consecutiva e iran resefiadas en el texto del articulo utilizan-
do inicamente el formato superindice. Al final del trabajo, se
incluiran los textos correspondientes a dichas notas. Se evita-
ran expresamente los formatos de notas a pie de pagina que
ofrecen los procesadores de texto (Wordperfect o Microsoft
Word)

Los manuscritos deberan ser remitidos por los
Diskette indicando el procesador de textos utilizado, acom-
panado de dos copias impresas. La presentacion no incluira
tabulaciones. ni sangrado alguno.

Los autores incluiran en hoja aparte su nombre, direccion
y filiacién. Se recomienda adjuntar también teléfono, fax y
e-mail de contacto, asi como las aclaraciones pertinentes para
la correcta publicacion del trabajo.

Las citas bibliograficas en el texto incluiran el apellido
del autor y el aiio de publicacion (entre paréntesis y separa-
dos por una coma). Si el nombre del autor forma parte de la
narracion, se pone entre paréntesis solo el afo. Cuando vayan
varias citas en el mismo paréntesis, se adopta el orden cro-
nologico. Para identificar trabajos del mismo autor o aulo-
res, de la misma fecha, se afaden al afio las letras *
“¢”, hasta donde sea nacesario, repitiendo el afio. A modo de
ejemplo: (Gettens y Stout, 1937), (Brandi, 1960a, 1960b),
(Torraca, 1977).

Las reft ias bibliog iran al
nadas al final del texto, seglin la siguiente normativa:

utores en

orde-

a) Para libros: Autor (apellido con la primera letra en ver-
, coma e iniciales de nombre y punto; en caso de varios

editores o (inicales del nombre y apellido)
seguido entre paréntesis de “Dir.”, “Ed.” o “Comp.”, afa-
diendo una “s™ en el caso del plural. y coma; el titulo del
libro, en cursiva y, entre paréntesis, la paginacion del capi-
tulo citado; la ciudad y la editorial.

Philippot, P. y Mora, P. (1979): ““La conservacion de pintu-
ras murales™. En UNESCO (ed.). La conservacion de los
bienes culturales (pp. 181-202). Paris. UNESCO. (Orig.
1969)

¢) Para revistas: Autor/es; aiio, titulo del articulo y pun-
to; nombre de la revista completo y en cursiva y coma; voli-
men en cursiva, seguido entre paréntesis del nimero sin estar
separado del volimen y coma; editorial y punto. pagina ini-
cial y final.

Amitrano, R. (1993): “Informe sobre el tratamiento de res-
tauracion de una placa de plomo con inscripciones ibé-
ricas™. Pdtina (6), Escuela Superior de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales. 3-6.

Los trabajos seran enviados por correo certificado, en dis-
kette acompaiiado de dos copias impresas a:

PATINA (Consejo de redaccion)
Escuela Superior de Conservacion
y Restauracion de Bienes Culturale:
C/ Guillermo Rolland, 2 28013 Madrid

Se acusara ru.lbo de los trabajos y se notificara porterior-
mentes su it de modifi o rechazo.

Los editores se reservan la posibilidad de realizar peque-
fias correcciones de estilo durante el proceso de edicion.

El autor o primer firmante del trabajo recibira dos ejem-
plares del niimero de la revista que se publique.
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R&R, publicacién de referencia que aborda
todos los temas relacionados con el
Patrimonio Histérico Artistico y que bajo
un punto de vista objetivo y profesional
entra de lleno en la problemética de la res-

tauracion. &

Todas las grandes obras del hombre tienen
cabida en esta revista que comparte su
pasion por el arte y su emperio por el cui-
dado y divulgacién de este.

Rovista Internacional del Pateimonio Histarioo




Moddulo

& 30 x 48 mm.

Durante 6 meses:
12.000 pesetas | mes
Durante 1 ano:
10.000 pesetas /| mes

R&R, una de las méas importan-

tes revistas internacionales

especializadas. en la conserva-

cién, restauracién, rehabilita-

cién y gestion del patrimonio 3

cultural, brinda a los profesiona- M d | d bl

les y PYMES del sector la posibi- O u o o e
lidad de ofrecer sus servicios y

productos en las péginas del

Directorio Profesional.

80 x 102 mm.

Condiciones:
Durante 6 meses:
Posibilidad de modificacion 22.000 pesetas / mes
cada trimestre (marzo, junio,
septiembre y diciembre). Durante 1 afo:

No esté incluido el disefio, la 19.000 pesetas;/ mes

maquetacion, ni las pruebas
de color.

Facturacion semestral / anual.

Pago: treinta dias tras la emi-
sién de la factura.

Médulo cuadruple

102 x 170 mm.
Durante 6 meses:
44.000 pesetas /| mes

Durante 1 ano:
38.000 pesetas / mes
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i' HAY UN MEDIO
PARA LLEGAR
A LOS QUE MAS PINTAN

2ELPUNTO |

DE LAS ARTES

e cmol elpunto@mx3.redestb.es

(ST ANE AL

EDUARDO PEREZ DEL BARRIO

MATERIALES DE RESTAURACION

DROGAS-PRODUCTOS QUIMICOS
PINTURAS - BELLAS ARTES 2
APARATOS - MATERIAL FOTOGRAFICO

HORTALEZA , n® 16
if: 632 36 74 | 521 58 61
28004 - MADRID




i@f Productog de Conservacion. SA.

Jl f4

Calle Almaden, 5§ Tel: 4296577
28014 MADRID Fax: 420 36 83

Materiales y Productos para la Restauracion
y Conservacién de Obras de Arte

* Servicio Répido y Profesional

Productos de Conservacion, S. A. es el editor oficial
de la Revista del IIC en version castellana

Tel: 91-429-6577 Fax: 91-420-3683

’E‘ TecniHispania. SL.

Tecnologfa - Proyectos para Restauracién - Conservacién - Proteccién
y Almacenamiento de Obras de Arte.

Laboratorios de Restauracién y Servicios

Vitrinas expositoras para Museos, Bibliotecas ...

Camino de la Vega, 41 - 28830 San Fernando de Henares (Madrid)
Tel. 91 656 80 54 ¢ Fax 91 656 83 04




DR. FELIX TAMAYO ROYUELA E HIJOS

Sierra Nevada 10 - Poligono Industrial “El Olivar”, 28500 Arganda del Rey (Madrid)
Tel.: 91 8719312  Fax: 91 871 92 22 E-mail: fetasa@fetasa.es  http://www.fetasa.es

-FORMULACIONES EPOXI “FETADIT”
: y lidaci - ESTUDIO Y ASESORAMIENTO

Réintegraciungs, - SERVICIO TECNICO RESPONSABLE
Adhesivos. - ASISTENCIA “IN SITU”

Morteros especiales. - CONTROL, ENSAYOS

Protesis. - MAS DE 30 ANOS DE EXPERIENCIA

Refuerzos. Anclajes.
Varillas de vidrio corrugadas.
Araldit madera.
Productos auxiliares.
Para trabajos en piedra, madera, hormigén, etc.

ii RESTAURADOR, SI NECESITAS EPOXI, LLAMA A FETASA!!

MATERIAL FOTOGRAFICO
‘ VIDEO - AUDIOVISUAL
IMAGEN DIGITAL
RADIOLOGIA MEDICA
A, E INDUSTRIAL

CA R R I L CCTV - SEGURIDAD

CENTRAL:

Luchana, 27 - Telef.: 91 447 05 12 - 28010 MADRID
Fax: 91 448 72 00 - Fax: 91 593 97 91
Avda. de América, 2 - Telef.: 91 713 04 01 - 28028 MADRID
http://www.casacarril.com
e-mail: info@casacarril.com
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